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CllET.   LECTEl  n  , 

Ces  études  doivent  Ihoiineur  d  être  placées  sous  tes 
\eu\  aux  pressantes  instances  d'une  amie  à  qui  je  les  ai 
adressées,  feninie  aussi  distinguée  par  ses  rares  connais- 
sances que  par  la  grâce  de  son  esprit.  Elles  sont  extraites 
d  un  li'avad  théorique  sur  1  harmonie,  auquel  je  con- 
sacie  mes  loisirs  et  que  je  crains  de  ne  pouvoir  achevei'. 
En  les  soumettant  dès  aujourdhui  à  ton  jugement 
éclairé,  je  ne  veux  pas  surprendre  ta  bonne  foi.  ïu 
serais  dans  1  erreur  si  tu  te  crpvais  en  présence  dun 
savant  ou  dun  musici^Mi  consommé.  Mon  seul  mérite, 
comme  ma  seule  consolation  en  vieillissant,  est  de 
n  avoir  pas  complètement  négligé  ia  culture  du  [)eu 
d  intelligence  que  la  Providence  m'a  départi.  Vois,  ce- 
pendant, jusqu'où  va  ma  témérité!  Dans  ce  livre,  écrit 
avec  la  liberté  d'une  causerie  intime,  j'aborde,  presque 
sur  un  ton  d'autorité,  les  questions  de  principe  les  plus 


graves:  je  nie  pei'inets  de  contester  1  exactitude  des 
textes  anciens  et  de  leurs  commentaires;  j'ai,  enfin,  la 
pre'somption  d"én)ettre  des  idées  nouvelles!  C'est  là  une 
tentative  qui  m'attirera,  peut-être,  de  sérieuses  réfuta- 
tions. Elles  ne  sauraient  me  décourager,  et  je  n'en 
poursuivrai  pas  avec  moins  de  chaleur  1  œuvre  que  ]  ai 
commencée,   œuvre   la])orieuse,  qui,  je   l'espère,   sera 


plus  digne  de  ta  bienveillante  attention. 


Ton  aflectionné  serviteur, 
A.  T. 
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LA   MUSIQUE  GRECQUE. 


ÉTUDE  I. 

l\TBoniCTioN.  De  ia  musique  chez  les  Grecs;  de  sa  prëéminence  entre  les 
sciences  et  les  arts;  de  son  influence  morale  et  politi(jue;  des  difficultés 
que  présente  son  étude. 

En  me  demandant  de  mettre  en  ordi^e  les  matériaux  que 
j'ai  recueillis  sur  la  musique  grecque  et  les  idées  personnelles 
qu'ils  m'ont  suggérées,  vous  me  condamnez  à  un  labeur 
bien  ingrat,  stérile  peut-être.  Comment,  en  effet,  aurais-je 
la  présomption  d'avoir  plus  de  succès  que  mes  devanciers 
dans  une  voie  tellement  hérissée  d'obstacles,  que  nul  d'entre 
eux  n'a  pu  la  parcourir  sans  s'égarer?  Ne  vous  imaginez  donc 
pas  que  votre  ardente  curiosité  sera  satisfaite.  Le  résumé 
que  je  vais  vous  offrir  vous  paraîtra  trop  succinct,  j'ai  lieu 
de  le  craindre,  mais  vous  y  trouverez  au  moins  des  détails 
intéressants,  et,  si  les  appréciations  dont  je  les  accompa- 
gnerai n'obtiennent  pas  votre  assentiment,  je  suis  assuré 
d'avance  que  vous  me  tiendrez  compte  de  mes  efforts- et  de 
ma  bonne  volonté. 

Le  système  musical  des  Grecs  semble  destiné  à  rester  à 
jamais  entouré  de  mystères.  On  sait  JDien  que  les  principes 
de  ce  système  reposaient  sur  trois  genres  :  le  diatonique,  le 
chromatique  et  l'enharmonique,  dont  les  deux  premiers  se 
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subdivisaient  en  plusieurs  espèces;  que  la  divei'silé  des 
genres  résultait  de  l'étendue,  respectivement  variable,  des 
trois  intervalles  dont  le  tétracorde  se  composait;  que,  dans 
l'établissement  des  diagrammes,  les  tétracordes  étaient  tan- 
tôt conjoints  et  tantôt  disjoints;  que  de  Tensemble  de  ces 
combinaisons,  on  avait  constitué  un  nombre  considérable 
de  modes,  etc.  etc.  Mais,  quand  il  s'agit  d'approfondir  ces 
notions  premières,  de  les  dégager  de  leurs  formules,  de  les 
examiner  sous  leurs  différents  aspects,  on  n'a  plus  sous  les 
yeux  qu'un  tissu  d'incobérences  et  d'obscurités  à  fatiguer  la 
patience  la  plus  opiniâtre.  Tant  d'erreurs  ont  pu  être  com- 
mises dans  les  copies  des  manuscrits,  ainsi  que  dans  les 
traductions  et  les  interprétations  dont  ils  ont  été  l'objet,  à 
des  époques  plus  ou  moins  éloignées,  et  sous  des  influences 
de  diverse  nature!  Parviendrai-je  à  faire  jaillir  un  rayon 
de  lumière  au  milieu  de  ténèbres  si  épaisses?  Voilà  mon 
vœu  :  sera-t-il  réalisé? 

Si,  au  point  de  vue  de  l'état  social,  on  compare  le  degré 
d'importance  auquel  l'art  de  la  musique  était  appelé,  cbez 
les  Grecs,  à  celui  que  nous  lui  accordons  dans  les  temps 
modernes,  on  voit  que,  bien  plus  que  nous,  ils  tenaient 
cet  art  en  honneur  :  il  est  constant  que  leur  sensibilité  en 
était  plus  affectée  que  la  nôtre. 

Je  ne  m'arrêterai  pas  aux  fictions  allégoriques  d'Orpbée, 
d'Amphion,  de  Musée  et  autres,  quoique  ces  fictions  aient 
leur  source  dans  le  génie  poétique  et  enthousiaste  de  ce 
peuple  si  éminemment  doué  de  tous  les  nobles  instincts. 
Nous  ne  pouvons  cependant  révoquer  en  doute  les  asser- 
tions des  historiens  les  plus  sérieux,  quand  ils  racontent  les 
effets  merveilleux  que  la  musique  produisait  sur  les  esprits. 


ÉTri)i:  I.  3 

\)i\\\>  r()ri;;iiii',  la  imisi(|iic  riait  consacrée  à  cljaiilei'  les 
loiian;;cs  de  la  Divinité  cl  à  eiiHaiiiinci-  les  cœurs  de  l'anioui' 
(le  la  \crtii;  niais,  dès  le  x"  siècle  avant  Tère  vnl[jaire,  elhî 
commençait  à  perdre  son  caraclèi-e  moral  et  religieux,  puis- 
(pic  Lycurgiie  défendait,  pendant  la  guerre,  Tusaoe  de  cer- 
tains modes  trop  elleminés,  et  ne  les  permettait,  pendant  la 
paix,  que  par  tolérance. 

Les  règlements  sur  les  principes  de  la  musique  faisaient 
partie  des  institutions  publiques,  et  la  moindre  infraction 
était  considérée  et  punie  comme  un  outrage  aux  bonnes 
moHirs.  cOn  ne  saurait  touclier  aux  règles  de  la  musique, 
c disait  Platon,  sans  ébi'anler  les  lois  fondamentales  du  gou- 
rvernement.-  Les  magistrats  veillaient  h  leur  rigoureuse 
exécution.  Le  nombre  des  cordes  de  la  lyi-e  était  même  dé- 
terminé, et,  pour  l'avoir  porté  à  sept,  Terpandre,  dont  les 
chants  avaient  le  pouvoir  d'apaiser  les  émeutes  et  de  guérir 
même  des  maladies,  fut  condamné  à  une  amende.  Plus  tard, 
Timotliée,  le  célèbre  musicien  de  Milet,  introduisit  un  nou- 
veau genre  à  Lacédémone;  la  cithare  dont  il  se  servait  n'avait 
pas  moins  de  onze  cordes,  et  ses  mélodies,  suaves  et  éner- 
vantes, provoquèrent  un  entraînement  presque  général  à 
la  mollesse  et  à  la  volupté.  Les  éphores  s'en  émurent  et 
n'hésitèrent  pas  à  prononcer  son  bannissement;  quelques 
auteurs  assurent  toutefois  qu'on  se  borna  à  le  censurer  pu- 
bliquement, en  lui  enjoignant  de  retrancber  de  sa  lyre  les 
cordes  nouvelles  qu'il  y  avait  ajoutées,  contrairement  aux 
lois  de  l'Etat.  D'autres  célèbres  musiciens,  parmi  lesquels  je 
ne  citerai  que  Pbrynis,  durent  aussi  subir  des  châtiments 
pour  des  innovations  analogues. 

Vous  voyez  quels  soins  scrupuleux  on  prenait  pour  ren- 
fermer la  pratique  de  la  musique  dans  de  sages  limites. 
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Mais,  d'un  autre  coté,  on  en  protégeait  létude,  et  on  allait 
jusqu'à  en  faire  un  devoir  dans  l'éducation  du  citoyen.  Les 
deux  premiers  éléments  de  l'enseignement  primaire  étaient 
la  grammaire  et  la  musique,  et  on  n'apprenait  pas  l'une 
sans  l'autre.  Dans  les  fêtes  publiques,  la  musique  n'était 
jamais  séparée  de  la  poésie.  Hésiode  manqua  le  prix,  aux 
jeux  pythiques ,  pour  s'être  mal  accompagné  de  sa  lyre. 
L'orateur,  comme  le  poëte,  qui  était  dépourvu  du  sens  mu- 
sical, était  frappé  d'incapacité  aux  yeux  du  peuple.  Socrate, 
dont  l'éducation  première  avait  été  négligée,  dut,  pour  la 
compléter,  s'adonner  à  la  musique  dans  un  âge  très- 
avancé. 

On  chantait  dans  toutes  les  occasions  et  surtout  à  la  fin 
des  repas.  Les  convives  se  passaient  alternativement  une 
branche  de  myrte,  et  celui  qui  la  recevait  était  obligé  de 
payer  son  tribut  mélodique.  Lorsqu'il  n'était  pas  musicien, 
un  autre  chantait  à  sa  place,  pendant  qu'il  tenait  le  myrte 
à  la  main.  Thémistocle,  qui  n'avait  jamais  étudié  la  mu- 
sique, dut  un  jour  subir  cette  humiliation,  et  il  n'en  fallut 
pas  davantage  pour  le  déconsidérer  et  le  faire  taxer  d'igno- 
rance. Par  analogie,  un  homme  n'avait-il  aucune  connais- 
sance des  sciences  et  des  belles-lettres,  on  disait  de  lui  qu'il 
et  chantait  au  myrte,  ri 

La  musique,  en  effet,  n'était  pas  seulement  un  art,  elle 
était  une  science;  on  la  nommait  la  sœur  de  l'astronomie  et 
on  la  plaçait  à  son  niveau,  par  cette  raison  que  ftles  mouve- 
rrments  harmoniques  sont,  pour  l'oreille,  ce  que  les  mou- 
rvements  astronomiques  sont  pour  les  yeux.ii  Ne  nous 
étonnons  donc  pas  que  les  savants  et  les  philosophes  de 
l'antiquité  l'aient  pratiquée  et  en  aient  longuement  parlé 
dans  leurs  écrits.  Ne  nous  étonnons  pas  non  plus  que  les 
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|iiiii(i|iiil('s  cliaiiji's  (l(î  ri'>lal  aient  été  si  souvoiL  réservées 
iiu\  iiicillciiis  imisiciens,  (jiii,  à  ce  tilie  seul,  étaient  réputés 
Ict;  liomiiiL's  les  plus  éclairés  de  l'épocpie.  .le  lis  daiis  un  des 
dialogues  de  Platon  :  rr  Ne  dis-tu  pas  d'un  liomme  qu'il  est 
"musicien,  diin  autre  (\n\\  ne  l'est  ])as?  —  Cgi.  —  Lequel 
-des  deux  est  intelligent,  lequel  ne  l'est  pas?  —  Le  niusi- 
rcicn  est  intelligent,  l'autre  ne  l'est  pas.  —  L'un,  comme 
T intelligent,  est  habile;  l'autre  est  inhabile,  par  la  raison 
r  contraire.  —  Oui.  r 

Quoique  l'étude  de  la  musique  prenne  plus  de  consis- 
tance aujourd'hui,  et  que  la  protection  persévérante  de  notre 
Gouvernement  tende  à  la  propager  dans  toutes  les  classes 
de  la  société,  nous  restons  bien  en  deçà  des  Grecs;  et  pour- 
quoi? C'est  que  la  musique,  chez  nous,  n'est  absolument 
qu'un  art  pratique,  qu'on  apprend  en  mettant,  en  quelque 
sorte,  de  côté  son  intelligence  proprement  dite,  tant  l'en- 
seignement en  est  machinal  et  routinier.  Parlez  de  Vhar- 
tnvnic  à  un  savant,  quel  qu'il  soit;  il  saura  à  peine  ce  que  vous 
voulez  lui  dire,  et  peut-être  ira-t-il  même  jusqu'à  vous 
prendre  en  pitié.  Nous  avons,  il  est  vrai,  d'illustres  compo- 
siteurs au  nombre  des  membres  de  l'Institut,  mais,  j'ai  le 
courage  de  le  dire,  ils  ne  sont,  pour  quelques-uns  de  leurs 
collègues,  que  des  arrangeurs  de  notes  dont  les  combinai- 
sons, attribuées  au  hasard  plus  qu'au  talent,  leur  semblent 
iTavoir  d'autre  but  que  celui  d'amuser  un  public  voué  aux 
distractions  les  plus  frivoles.  Mozart,  Grétry,  Mendelssohn, 
Halévy,  ont  cependant  prouvé  qu'on  pouvait  être  à  la  fois 
grand  musicien  et  écrivain  remarquable.  D'autres  marchent 
sur  leurs  ti'aces,  et,  en  considérant  l'essor  que  prend  la  mu- 
si(|ue,  le  besoin  qu'on  éprouve  de  j)las  en  plus  des  douces 
sensations  qu'elle  fait  naître,  et  les  résultats  moi'aux  qu'on 
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a  droit  treii  ntlciidre,  espérons  que  l'Jiarmonie,  qui  en  est 
la  vtiiilable  base,  finira  par  atteindre,  au  milieu  de  toutes 
les  sciences,  le  rang  qu'elle  mérite  d'occuper  dans  notre  or- 
ganisation sociale. 

Mais,  pour  en  arriver  là,  il  fyudrait  que  la  musique  fût 
admise  comme  une  partie  intégrante  de  l'éducation  et  non 
plus  comme  un  simple  art  d'agrément  qu'on  ne  permet  aux 
jeunes  gens  de  cultiver  que  pendant  les  heures  de  récréa- 
tion. Il  faudrait  qu'elle  eût  ses  concours  et  ses  prix  dans 
les  collèges,  aussi  bien  que  la  rhétorique,  la  philosophie, 
les  mathématiques,  etc.  etc.  Il  faudrait,  d'un  autre  côté, 
qu'on  fît  main  basse  sur  ces  préjugés  surannés  qui  veulent 
faire  respecter  l'état  actuel  de  l'harmonie  comme  une  arche 
sainte  qu'on  ne  saurait  toucher  sans  être  accusé  d'hérésie. 
Et  n'est-ce  pas  faire  un  outrage  à  cette  belle  science  que 
de  la  condamner  à  rester  indéfiniment  stationnaire,  pendant 
que  les  autres,  ses  sœurs,  font  tous  les  jours  de  nouveaux 
progrès?  Je  suis  loin,  néanmoins,  de  méconnaître  l'influence 
des  traditions.  Personne  n'admire  plus  que  moi  celles  que 
nous  ont  léguées  les  grands  maîtres  dans  leurs  compositions 
musicales,  mais  c'est  uniquement  sous  le  rapport  de  l'art. 
En  fait  de  théorie,  les  traditions  n'ont  de  valeur  qu'autant 
qu'elles  reposent  sur  des  principes  irréfutables,  et  aucun 
des  systèmes  qui  ont  été  proposés  jusqu'à  ce  jour,  pour 
asseoir  la  science  des  accords,  ne  saurait  résister  à  l'examen 
judicieux  du  philosophe. 

Si  les  vœux  que  je  viens  de  former  étaient  exaucés,  le 
jeune  élève  qui  voudrait  se  livrer  à  l'harmonie  ne  serait 
plus  forcé  d'aller  chercher  ses  professeurs  dans  un  des 
j'ares  conservatoires  que  l'Etat  a  institués  et,  par  là,  de  né- 
gliger souvent,  d'abandonner  même  ses  autres  études.  C'est 
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la  un  iiicoiiM'iiiLMil  n'{;ix'llal)li'.  car  la  ciilliii'e  des  sciences 
ft  (les  Icltics  coiitriluie  aussi  cinincinmciil  au  (]évelo])j)Cinciil 
Je  rui-liiict  nmsical  (|uc  réInde  de  la  musique  au  dévelop- 
iienieiil  de  linslincl  littéraire  et  scientifi(jue.  Les  anciens 
disaient  ;  r  Telle  est  la  musique,  tel  est  riionmie;^  et  je 
(luai  à  mon  tour  :  tel  est  Tliomme.  telle  est  la  musique.  Le 
'jénie  est  bien  rarement  le  partage  de  ceux  qui  n'ojit  de 
toutes  choses  que  les  notions  les  ])lus  superficielles.' L'esprit 
ne  devient  ciéateur  qu'à  force  de  s'exercei'  et  de  comparer, 
et  les  Grecs  lavaient  parfaitement  conq)ris.  Plutarque  dit  : 
rS'il  V  a  doncques  homme  qui  veuille  bien  et  avec  droit 
r  jugement  user  de  la  musique,  qu'il  imite  l'ancienne  ma- 
mière,  mais  cependant  qu'il  la  remplisse  encoi'C  des  autres 
r  sciences  et  qu'il  apprenne  la  philosophie,  pour  le  conduire 
c connue  par  la  main.-n  (Trad.  d'Amyot.) 

La  musique  enfin  était,  pour  l'âme,  ce  que  la  gymnas- 
li(jue  était  ])our  le  coi'ps,  et  Tune  et  l'autre  se  prêtaient  un 
nmluel  appui.  C'est  l'exercice  simultané  de  ces  deux  arts. 
Muvant  la  plupai't  des  philosophes,  qui  féconde  le  germe  de 
rinteiligcnce.  Platon  même  allait  plus  loin  :  r  Ce  n'est  pas, 
r  dit-il,  j)our  cultiver  l'àme  et  le  corps  (car,  si  ce  dernier  en 
rtire  quehjue  avantage,  ce  n'est  qu'indirectement),  mais 
rpour  cultiver  l'àme  seule  et  perfectionner  en  elle  le  cou- 
r  rage  et  la  sagesse,  que  les  dieux  ont  fait  présent  aux 
r  hommes  de  la  musique  et  de  la  gymnastique,  r  La  musique 
avait  donc  pour  destination  d'adoucir  les  mœurs,  de  détruire 
ces  entraînements  sauvages  auxquels  l'homme  n'est  parfois 
que  trop  porté,  et  de  mettre  un  frein  aux  écarts  des  carac- 
tères trop  violents,  ff  La  rudesse  et  la  férocité  des  Cvnaï- 
ffthiens,  dit  Polybe.  n'ont  d'autre  cause  que  l'abandon  des 
et  sages  institutions  de  leurs  anceti-es,  les  Arcadiejis,  institu- 
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riions  dont  la  musique  était  la  base  principale.^  Les  Arca- 
diens  voulaient  qu'on  s'en  occupât  dès  l'enfance  et  qu'on 
continuât  de  s'y  appliquer,  pendant  l'âge  adulte,  jusqu'à 
trente  ans.  Quoique  leur  caractère  lut  grave  et  austère,  ils 
avaient  le  plus  grand  mépris  pour  celui  qui  n'était  pas  ins- 
truit dans  l'art  de  chanter. 

Quand  Clinias  se  sentait  un  mouvement  de  colère,  il 
jouait  de  la  cithare;  et,  si  on  lui  demandait  pourquoi,  il 
répondait  :  r  Je  me  calme,  t 

Ai-je  besoin  de  vous  rappeler  les  fureurs  du  bouillant 
Achille,  qui  ne  pouvaient  résister  aux  sons  mélodieux  de  la 
lyre;  les  fiévreuses  ardeurs  du  roi  Saiil,  qui  se  dissipaient 
quand  il  entendait  les  chants  et  la  harpe  de  David,  et  tant 
d'autres  faits  consignés  dans  l'histoire,  qui  constatent  la  puis- 
sance physique  et  morale  de  la  musique? 

^  Voyez  les  Chinois,  ce  peuple  qui,  sans  le  concours  d'im- 
migrations étrangères,  s'est  élevé  à  un  si  haut  degré  de 
civilisation  !  Ils  appellent  la  musique  la  science  des  sciences; 
et,  parmi  les  ministères  qui  constituent  leur  gouvernement, 
il  en  est  un  qui  est  exclusivement  chargé  de  tout  ce  qui  a 
rapport  à  l'enseignement  de  la  musique  et  à  sa  direction 
civile  et  religieuse.  Fonder  une  administration  toute  spé- 
ciale pour  une  seule  science  ou  un  seul  art,  n'est-ce  pas 
lui  rendre  le  plus  beau  des  hommages?  Et  ce  fut  un  labou- 
reur qui,  monté  sur  le  trône,  créa  ce  ministère  :  rr.Te 
ftveux,  disait-il,  que  les  préceptes  de  la  morale  soient 
ff  écrits  en  poésie,  chantés  sur  des  mélodies  douces  et  sym- 
rrpathiques  et  accompagnés  par  les  instruments,  t  La  mu- 
sique, d'après  lui,  était  la  véritable  expression  des  senti- 
ments humains  et  le  moyen  le  ])lus  propre  à  graver  les 
maximes  de  la  sagesse  dans  la  ménioiie  de  ses  sujets. 
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I.cs  plus  aiicKMiiK'S  iialidiis  .'itlacliaiciil  donc  une  <;iaii(l(' 
iinpoi'lancc  à  1  iiilhiciice  moralisaliice  de  la  musique,  cl 
nous,  nous  coinuieiiroiis  à  peine  à  entrevoir  les  l'ésullats 
bienfaisants  et  salutaires  qu'on  peut  en  obtenir. 

Les  Grecs  ont  été  des  maîtres  inimitables  dans  les  arts, 
en  architecture,  en  sculpture,  en  peinture,  aussi  ])ien  qu'en 
poésie,  en  éloquence,  en  pliilosophie,  et  ce  serait  un  non- 
sens  de  douter  qu'ils  n'eussent  également  excellé  dans  la 
musique.  Quant  à  nous  former  une  opinion  exacte  du  degré 
de  perfection  que  cet  art  a  pu  atteindre  chez  eux,  ne  soyons 
pas  assez  téméraires  pour  l'entreprendre.  Contentons-nous 
d'avoir  foi  dans  les  récits  des  historiens  sur  les  effets  irrésis- 
tibles de  leurs  chants,  et  regrettons  que  les  misérables  lam- 
beaux qui  nous  en  restent,  et  dont  l'authenticité  est  encore 
très-contestable,  ne  nous  permettent  pas  d'en  apprécier  le 
mérite. 

Mais  si,  au  point  de  vue  de  l'art,  la  musique,  chez  les 
Grecs,  a  pu  faire  de  rapides  progrès,  nous  devons  recon- 
naître que,  au  point  de  vue  théorique,  le  principe  sur  lequel 
elle  était  fondée  opposait  à  son  développement  régulier  une 
barrière  infranchissable.  D'autre  part,  les  tentatives  de  leurs 
savants,  pour  déterminer  mathématiquement  la  valeur  rela- 
tive des  sons  et  de  Jeurs  intervalles,  devaient  nécessaire- 
ment amener  de  graves  complications,  et  les  violents  débats 
qui  en  ont  été  la  suite  n'ont  servi  qu'à  consolider  des 
erreurs  qui  se  sont  perpétuées  jusqu'à  nous.  N'essayons 
donc  pas  de  rétablir  le  système  musical  des  Grecs,  sur 
l'étude  seule  du  petit  nombre  d'ouvrages  spéciaux  dont 
les  textes  nous  ont  été  transmis  altérés  ou  incomplets,  et 
qui  n'exposent,  au  leste.  (|uc  des  théories  hypotliétiques 
ou   arbitraires.  Ne  consultons   aussi    qu'avec   quelque   dé-  . 
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liaiice  ces  couiiiieiilaiies,  souvenl  dilTus  ou  sans  portée  sé- 
rieuse, qu'on  a  multipliés  à  i'infini,  sur  des  phrases,  des 
locutions  et  des  mois,  dont  il  ne  nous  est  plus  permis 
de  comprendre  la  signification  réelle.  Suivons  une  autre 
marche,  et  nacceptons ,  pour  base  de  nos  spéculations, 
que  les  données,  et  elles  sont  jiialheureusement  bien  res- 
treintes, dont  l'évidence  ne  peut  être  contestée.  Mettons- 
nous  enfin  aux  lieu  et  place  des  Grecs,  en  nous  reportant 
au  grand  siècle  qui  commença  avec  Périclès  et  finit  avec 
Platon,  et  raisonnons,  comme  ils  ont  dij  le  faire  eux- 
mêmes,  en  ne  nous  appuyant  que  sur  les  éléments  primitifs 
de  leur  musique  qui,  seuls,  sont  irrécusables.  Ne  sommes- 
nous  pas  les  mêmes  hommes  et  ne  devons-nous  pas  avoir 
les  mêmes  inspirations?  La  nature  humaine  n'est-elle  pas 
immuable  dans  son  essence?  Ne  suffit-il  pas  que  nous  en 
fassions  jouer  les  merveilleux  rouages,  pour  reproduire  en 
nous  les  mêmes  perceptions  et  les  mêmes  sensations  que 
celles  qui  ont  dirigé  nos  ancêtres  dans  les  perfectionne- 
ments de  l'art? 


ÉTUDE  11. 
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ETUDE  II. 

Iles  t'Iéments  constitnlifs  de  la  musique  grecque,  et,  en  particulier,  de  l'inter- 
valle de  quarte;  de  la  lyre  à  son  orijjinc  et  de  ses  modifications  successives; 
du  lëlracorde  et  de  ses  divisions  mélodiques;  des  premiers  svslèmes  et  de 
leur  extension  progressive:  des  genres  diatonique,  chromatique  et  enhar- 
monique. 

Chose  remarquable!  La  première  consoniiance  qui,  après 
lunisson,  ait  fixé  l'attention  des  Grecs,  fut  l'intervalle  de 
(piarte,  dont  ils  ont  fait  la  pierre  d'assise  de  leur  système 
musical.  Ils  n'ont  compris  que  plus  tard  celles  de  la  quinte 
et  de  l'octave,  dont  les  intervalles^j^^it  été  pour  eux  que 
relatifs  ou  secondaires.  Ils  ont  donc  suivi  une  marche  op- 
posée au  principe  qui  leur  aurait  été  indiqué  par  les  harmo- 
niques consonnanls  d'un  son  générateur,  s'ils  en  eussent  eu 
l'intuition,  ou  si  la  sonorité  de  leurs  instruments  eût  été 
assez  puissante  pour  leur  en  révéler  la  production  ascen- 
dante. Aristote  est  le  seul  des  philosophes  de  l'antiquité  qui 
se  soit  posé  ce  problème  :  r  Pourquoi  un  son  finit-il  toujoui^s 
rplus  aigu?n  Ce  problème,  il  n'a  pas  même  cherché  à  le 
résoudre,  car  il  se  borne  à  dire  :  a  Serait-ce  parce  qu'il 
crs'amoindrit  en  devenant  plus  faible? r 

Les  intervalles  de  quarte,  d'octave  et  de  quinte,  dont  les 
rapports  directs  et  indirects  suffisent  pour  obtenir  un 
sens  tonal,  quelle  que  soit  leur  disposition  respective, 
furent  les  seuls  que  les  Grecs  aient  admis  en  qualité  de  con- 
sonnances,  et  ils  décidèrent,  avec  raison,  la  stabilité  ou 
1  invariabilité  des  sons  qui  les  constituaient.  Les  autres  sons 
qui  s'intercalaient  entre  ces  intervalles  consonnants,  étant 


14  ET U  1)1-:   II. 

siisccpliblos  de  llexibiliié,  furent  appelés  variables  ou  mo- 
biles, et  les  intervalles  dans  la  formation  desquels  ils  en- 
traient furent  réputés  dissonants.  D'après  celte  doctrine, 
la  consonnance  ou  la  dissonance  d'un  intervalle  dépendait 
de  Tinvariabilité  ou  de  la  variabilité  des  sons  dont  il  était 
composé.  Il  V  avait  toutefois  des  intervalles  consonnants 
de  quarte,  d'octave  et  de  quinte,  qui  s'établissaient  d'une 
note  variable  à  une  autre  note  également  variable,  mais 
ces  intervalles  consonnants  n'étaient  pas  fondamentaux.  Les 
tierces  majeure  et  mineure  furent,  dès  lors,  classées  parmi 
les  dissonances,  et  l'erreur  capitale  dans  laquelle  les  Grecs 
sont  tombés  quant  à  la  nature  de  ces  intervalles,  ei'reur 
qu'ils  n'auraient  pas  commise,  si,  au  lieu  de  la  quarte,  ils 
eussent  pris  la  quinte  pour  intervalle  fondamental,  les  a 
empécbés  de  pénétrer  dans  les  secrets  de  cette  science  qui 
est  si  justement  appelée  harmonie.  La  tierce  est  en  eflet  le 
complément  indispensable  de  tout  accord,  de  même  que  la 
quinte  en  est  la  base  élémentaire. 

De  tous  temps  le  mot  harnionie  a  eu  une  significatiou  géné- 
rale :  il  s'applique  à  la  justesse,  à  la  régularité,  à  la  concor- 
dance des  rapports,  proportions  ou  mouvements,  dans  les 
œuvres  de  la  nature  et  de  l'art,  dont  l'ensemble  plaît  à  la 
fois  à  nos  sens  et  à  notre  intelligence.  De  tous  temps  aussi 
sa  signification  spéciale  s'est  rattachée  à  la  musique.  Mais, 
chez  les  Grecs,  un  accord  résultait  d'une  succession  de  sons, 
lorsque,  chez  nous,  il  se  compose  de  sons  émis  simulta- 
nément. Cette  modification  si  radicale  de  l'idée  que  repré- 
sente le  mot  harmonie,  dans  notre  langage  musical,  oblige 
■  souvent  les  commentateurs,  pour  rendre  la  pensée  des  an- 
ciens auteurs,  à  le  traduire  par  musique,  mélodie,  et  quel- 
quefois même  par  mode  ou  gamme. 
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Los  nrol)al)ililés  allr<];u(''cs  ])ai'  certains  savants  |)Oui'  dé- 
inonlrci"  (jin'  los  Grecs  oui  eu  (jiiel(|iic'  coiiiiaissancc  dos 
iuric'-alidiis  liaiinoiiiquos  sont  tellcmeiil  futiles,  qu'elles 
ne  sauraient  lY'sister  à  la  moindre  discussion.  L'un  d'eux 
assui'c  (|u"ils  saccoinpa^jiiaienl  parfois  de  la  tierce  majeure, 
et.  pour  toute  réponse,  je  lui  demanderai  dans  quel  siècle, 
car  les  arts  et  les  sciences  subissent  la  loi  du  progrès,  et  l'on 
sait  combien  d'années  se  sont  écoulées  avant  que  la  tonalité 
moderne  se  fit  jour  dans  toute  sa  splendeur  et  son  admi- 
rable perfection.  Si  les  anciens  Grecs  ont  accompagné  leurs 
cbants  d'autres  sons  que  ceux  à  l'unisson  (^homophonie)  ou 
à  l'intervalle  d'octave  (^antiphonie) ,  ce  que  je  ne  crois  pas, 
ils  n'ont  pas  su  se  rendre  compte  des  relations  qui  existent 
entre  les  divers  degrés  de  la  gamme,  à  l'exception  de  celles 
d'après  lesquelles  ils  ont  formé  une  unité  tonale  imparfaite. 
Aristote  dit  positivement  rr  qu'aucun  intervalle  consonnant, 
fT autre  que  l'octave,  ne  se  jouait  ni  ne  se  cbantait  en  con- 

rr  cert.  T) 

Dans  l'ignorance  où  l'on  est  resté  des  combinaisons  har- 
moniques, la  mélodie  devait  être  et  a  été  le  seul  point  de 
mire  de  la  musique.  L'intervalle  de  quarte  étant  le  prin- 
cipe fondamental,  il  en  résulta  que  l'intervalle  de  quinte 
n'eut  qu'un  caractère  constitutif  accessoire.  Tliéon  de 
Smyrne  disait  :  n  La  consonnance  qui  gouverne  tout  est 
fr  celle  de  la  quarte;  c'est  d'elle  que  toutes  les  autres  se  dé- 
rduisent.'Ti 

Sans  chercher  à  se  l'expliquer,  les  Grecs  ont  eu  lins- 
tinct  de  ce  fait  que,  dans  quelque  succession  mélodique  que 
ce  soit,  par  voie  descendante  ou  ascendante,  tout  son  qui 
se  produit  à  l'intervalle  de  quarte  de  l'un  de  ceux  qui  l'ont 
précédé  est  doux  à  l'oreille.  Rappelez-vous  la  dureté,  dans 
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•  la  tonalité  à'nl  majeur,  de  la  série  diatonique  si,  la,  soi,  fa, 
ou  fa,  sol,  la,  si,  dont  les  notes  extrêmes  résonnent  à  l'in- 
tervalle de  quarte  augmentée. 

L'intervalle  de  quinte  diminuée  est  sans  doute  équipol- 
lent  à  celui  de  quarte  augmentée,  mais,  au  lieu  de  deux 
sons  intermédiaires,  il  en  contient  trois,  qui  constituent, 
avec  l'un  des  deux  sons  extrêmes,  une  division  mélodique 
régulière,  et  les  successions  si,  ut,  ré,  mi,  fa,  ou  fa,  mi,  ré, 
ut,  si,  nous  plaisent,  parce  que,  dans  la  première,  le  fa  se 
fait  entendre  après  Vut,  comme,  dans  la  seconde,  le  sise 
l'ait  entendre  après  le  mi,  à  l'intervalle  de  quarte  juste,  in- 
tervalle qui  ne  se  rencontre  pas  dans  une  succession  de 
trit07i.  Il  est  constant,  d'ailleurs,  que  le  triton  était  rigoureu- 
sement défendu  dans  la  musique  des  Grecs,  qui  allaient 
jusqu'à  en  faire  un  objet  d'abomination.  Aussi  Gaudentius 
s'est-il  étrangement  trompé,  quand  il  a  dit  qu'ils  emplovaient 
cet  intervalle  dans  leurs  accompagnements. 

L'intervalle  de  quarte  a  donc  été  la  base  d'opération  des 
premiers  musiciens,  dont  les  chants  devaient  être  d'autant 
plus  naïfs,  qu'ils  étaient  dictés  par  une  intelligence  peu 
cultivée.  Sa  fixation  remonte  à  l'époque  où  la  lyre  fut  in- 
ventée, époque  qui  se  perd  dans  la  nuit  des  temps,  et  cet 
instrument,  si  simple  dans  sa  structure  primitive,  peut  être 
considéré  comme  la  clef  du  système  mélodique  des  Grecs. 
Ses  transformations  successives  ont  suivi,  pas  à  pas,  celles 
que  le  système  a  éprouvées  en  se  perfectionnant,  et  leur 
étude  comparative  répand  une  vive  lumière,  non-seulement 
sur  l'histoire,  mais  sur  l'économie  pratique  de  l'art  musical 
dans  l'antiquité.  Le  résumé  que  je  vais  en  faire  me  semble 
devoir  appeler  votre  attention  la  plus  sérieuse. 

Il  est  dans  la  nature  de  l'esprit  humain  de  procéder  du 
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siiiijtlc  iiu  cuinjutsi'.  ('[  la  j)reiiiK're  \\\'v  (|m  mI  I<' jour  dut 
lùMiH'  inoiiU'c  (jue  (l'une  seule  corde.  Ceiisoriiius  raconte 
(|ue  le  iiioiiorordc  (à  une  seule  eoi'de)  a  été  inventé  pai' 
Apollon  (|iii,  pour  élre  agréable  à  sa  sœui',  Diane  la  Chas- 
seresse, lui  donna  la  forme  d'un  arc.  C'est  sous  cette  forme 
que  des  bas-reliefs  antiques  le  représentent.  Le  monocorde, 
ne  rendant  qu'un  son  unique,  n'avait  d'autre  utilité  que  de 
soutenir  le  chanteur,  de  l'empêcher  de  se  trop  écarter  d'un 
centre  tonal  et  de  le  ramener,  à  la  fin,  à  son  point  de  dé- 
part. Mais  un  seul  son  ne  pouvait  se  marier  avec  tous  les 
sons  d'une  mélodie,  et  l'on  s'empressa  de  joindre  une  seconde 
corde  à  la  corde  principale.  De  là  vint  le  ch'corde  (à  deux 
cordes)  qui  fut  en  usage  au  siècle  d'Olympe  l'Ancien.  L'in- 
tervalle de  quarte  étant  celui  dont  la  consonnance  est  la 
plus  essentielle  dans  une  série  mélodique,  les  deux  sons 
qui  le  composent  devaient  être  choisis  de  préférence,  pour 
un  instrument  dont  l'objet  alors  exclusif  était  d'accompagner 
la  voix,  comme  le  furent  aussi  les  deux  autres  lyres  dont  je 
vais  vous  parler. 

En  supposant  que  la  corde  principale  d'un  dicorde  fût 
un  mi,  nous  admettrons  que  la  nouvelle  corde  qu'on  lui 
accola  fut  le  la  supérieur. 

Un  seul  intervalle  de  quarte  ayant  une  étendue  trop 
restreinte  pour  permettre  de  développer  et  de  varier  une 
mélodie  prolongée,  il  fallut  bientôt  lui  en  adjoindre  un 
autre,  et,  comme  la  consonnance  de  quarte  pouvait  s'éta- 
blir aussi  bien  au  grave  qu'à  l'aigu,  une  troisième  corde, 
donnant  le  si  au-dessous  du  mi.  fut  ajoutée,  dit-on,  par 
Mercure,  qui  donna  son  nom  à  la  Ivre  à  trois  cordes.  Or 
toute  personne *tant  soit  ])eu  initiée  à  l'harmonie  sait  qu'à 
1  aide  des  sons  /r?,  mu  -s?,  ou  de  tous  autres  à  des  intervalles 
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équivalents,  on  peut  accompagner  un  diant  simple  et  pri- 
ai itit'. 

Quant  aux  vides  qui  existaient  entre  les  coides  stables 
de  la  lyre,  c'était  aux  clianteuis  qu'il  appartenait  de  les 
remplir,  suivant  leur  goût  ou  leur  inspiration,  avec  d'autres 
sons  transitoires.  11  leur  était  facile  de  reconnaître  que 
deux  sons  suffisaient  et  que  chacun  d'eux  pouvait  varier 
d'un  demi-ton.  Voilà  comment  ces  sons  intermédiaires  ont 
été  réputés  variables,  pendant  que  les  sons  de  la  lyre  étaient 
nécessairement  immobiles.  Ainsi  furent  constitués  : 

1°  Par  la  lyre  d'Olympe  à  deux  cordes,  le  téiracorde 
(série  de  quatre  sons)  formé  de  deux  sons  stables  au  grave 
et  à  l'aigu,  que  pouvaient  exprimer  la  voix  et  la  lyre,  et 
de  deux  sons  intermédiaires  et  mobiles,  qui  seuls  étaient  re- 
produits par  la  voix; 

2°  Par  la  lyre  de  Mercure  à  trois  cordes,  ïheptacorde 
(série  de  sept  sons)  composé  de  deux  tétracordes,  joints  par 
une  note  commune,  dont  les  deux  sons  extrêmes  et  celui  du 
milieu  furent  seuls  admis  comme  fixes  ou  invariables. 

Plus  tard  les  sept  notes  de  l'heptacorde  furent  dépassées, 
l'antipbonie  ou  la  consonnance  de  l'octave  avait  été  com- 
prise, et  cette  même  intuition,  qui  avait  déjà  guidé  si  sûre- 
ment l'intelligence  musicale,  fit  appliquer  l'octave  au  son 
principal  ï?iî'.  La  lyre  fut  alors  montée  de  quatre  cordes  dont 
les  sons,  de  Taigu  au  grave,  s'accordant  aux  intervalles 
de  quarte,  d'octave  et  de  quinte,  répondaient  aux  notes  la, 
mi,  si,  mi  :  c'était  la  lyre  d'Orphée  et  d'Amphion.  De  cette 
nouvelle  combinaison  résulta  Yhendécacorde  (série  de  onze 
sons) ,  composé  de  quatre  sons  fixes  et  de  sept  sons  variables. 

Si  nous  portions  maintenant  le  h  à  son  octave  inférieure, 
nous  aurions  la  série  des  sons  m\,  si,  la,  mi,  (pii,  transposés 
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,|;iiis  le  Ion  (1  (//,  se  li'adiiir.'iiciil  par  ///,  s(fl ,  jd,  iil,  les 
(iiialrc'  st)iis  c'IiMiuMilaii'cs  sur  les(juels  esL  fondée  la  théorie 
tle  notre  lonalité.  Ce  rapproclieiueiit  n'oflVe-l-il  ])ns  quelque 
intérél? 

La  lyre  ne  resta  pas  iono;temj)s  un  simple  instrument 
(ïacco)upa<[iiciitent ;  on  voulut  l'employer  à  exprimer  des  mé- 
lodies, et  des  cordes  destinées  à  rendre  les  sons  variables 
furent  intercalées  entre  les  cordes  stables.  La  première  lyre 
montée  de  cette  façon,  que  j'appellerai  mélodique  pour  la 
distinguer  des  précédentes,  fut  le  dicorde  qui,  par  là,  se 
transforma  en  tétracorde.  D'autres  furent  garnies  graduel- 
lement d'un  plus  grand  nombre  de  cordes ,  et  prirent  des 
dénominations  difTérentes,  telles  que  Cithare,  Ilclicon,  Bar- 
biton,  Magadis,  Epigone,  etc.  Quelques-unes  devinrent  l'ori- 
gine de  systèmes  particuliers  :  on  appelait  système  toute  série 
de  sons  déterminée  comme  échelle  musicale. 

Mais  les  lyres  qui  eurent  une  influence  plus  directe 
sur  les  principes  constitutifs  de  la  musique,  au  temps  de 
Périclès,  furent,  après  le  dicorde  converti  en  tétracorde, 
celles  de  Terpandre  à  sept  cordes  et  de  Timothée  à  onze 
cordes.  Vous  n'avez  pas  oublié  que  ces  deux  lyres  avaient 
été  proscrites  par  les  magistrats.  On  les  avait  même  sus- 
pendues aux  murs  des  temples,  pour  rappeler  au  peuple 
les  infractions  légales  dont  s'étaient  rendus  coupables  les 
deux  grands  musiciens.  Le  crime  qu'ils  avaient  commis  Jie 
méritait  pas  cependant  une  peine  aussi  sévère ,  car  ils 
n'avaient  fait  que  reproduire,  par  des  cordes  nouvelles,  les 
sons  mobiles  dont  l'émission  était  réservée  à  la  voix,  quand 
elle  était  accompagnée  par  les  lyres  de  Mercure  et  d'Orphée 
dont  ils  avaient  conservé  les  cordes  immuables.  C'est  ce  que 
vous  démontrent  les  exemples  ci-après  : 
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.N'  1.    L^lîES  D'ACCOMPAGNEMENT; 
D'Oiynipe,  à  a  cordes. 
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LYRES  MÉLODIQUES  OL  S\SrÈMKS. 
Tétracorde  foDdamenlai. 
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Oc  Mercure,  à  3  cordes 


Heplacorde'de  Terpaiidre. 


D'Orpbée ,  à  h  cordes 


Hciulécacordc  de  TimoUiée. 


KoTA.  J'ai  écrit  ces  exemples,  et  j'écrirai  tous  ceux  qui  suivront,  de  laigu 
au  grave,  parce  que  la  voie  descendante  fait  mieux  juger  de  l'effet  musical  des 
diagrammes  grecs.  J'indique  par  des  rondes  les  cordes  qui  étaient  invai-ia- 
Lies,  et,  par  des  noires,  celles  qu'on  pouvait  varier  par  plus  ou  moins  de 
tension. 

Je  ferai  remarquer,  toutefois,  que  le  système  de  TimotLée  reposait  sur  une 
série  de  trois  tétracordes  conjoints;  c'est  pourquoi  j'ai  noté  par  une  ronde 
le/rt  ?,  à  lintervalle  de  quarte  du  «/supérieur,  puisqu'il  n'eu  modifiait  jamais 
liulonalion.  11  ne  considérait  le  tni  grave,  marqué  P,  que  comme  une  note 
adjointe ,  pour  obtenir  l'octave  du  mi  aigu  qui  était  la  note  principale  de  l'hen- 
décacorde,  de  même  que  de  l'heptacorde. 

Les  trois  diagrammes  ci-dessus  furent  les  éléments  de  la 
théorie  musicale  des  Grecs,  de  celle,  du  moins,  qui  avait  pour 
base  la  conjonction  des  tétracordes,  car  il  y  eut  d'autres 
systèmes  qui  furent  pratiqués,  soit  en  même  temps,  soit  à 
des  époques  intermédiaires.  Je  veux  parler  du  pentacorde, 
de  Xhexacorde,  etc.  et  surtout  de  \oclacorde,  qui  devait  un 
jour  régner  sans  partage. 
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L(.'  |)(.'iil;icor(lc'  (sc'ric  (\v  ciiKj  sons)  rc'siill;iil  d  une  iiolc 
ajoultH'  au  létracordo,  soll  au  {ji'avc,  soil  à  laijni,  à  riiilci- 
\alle  (1  un  Ion  :  ses  noies  extrêmes  sonnaient  la  (juinle. 

l/lie\acorile  (séi'ie  de  six  sons)  se  consliluail  pai'  laddi- 
lion  dune  noie  au  jH'ntacoi'de,  et  son  étendue  était  (Ywwc 
sixte  majeure. 

Quant  à  loctacorde  (série  de  liuit  sons),  qui  est  le  dia- 
•rramme  le  plus  complet,  puisqu'il  renferme  dans  ses  limites 
tous  les  intervalles  consonnants  et  dissonants,  rinvenlion 
doit  en  être  attribuée  à  Terpandre  et  à  Pytliagore. 

Terpandre,  dont  la  lyre  n'avait  que  sept  cordes,  ima- 
gina, pour  obtenir  la  consonnance  d'octave,  de  monter 
d'un  ton  les  deux  cordes  aiguës,  de  sorte  que  son  liepta- 
corde  eût,  entre  la  deuxième  et  la  troisième  corde  (je 
compte  toujours  à  partir  de  l'aigu),  un  intervalle  de  ti-ilu'- 
milon  (trois  demi-tons  ou  seconde  augmentée).  Pytliagore, 
pour  combler  la  lacune  qui  résultait  de  cet  intervalle,  y 
introduisit  un  huitième  son,  et  l'octacorde  fut  définitivemcnl 
composé. 

La  valeur  des  notes  de  la  gamme  de  Pytliagore  étant 
encore  aujourd'hui  un  sujet  de  discussion,  je  m'abstiendrai 
d'en  faire  un  exemple  démonstratif.  Quel  intérêt  aurions- 
nous,  au  reste,  à  connaître  exactement  la  disposition  de  ses 
intervalles  diatoniques  (de  ton)  et  chromatiques  (de  demi- 
ton),  puisque  ce  grand  philosophe  ne  s'en  est  servi  que 
pour  se  livrer  à  des  calculs  mathématiques  qu'il  prétendait 
imposer  à  k  musique?  Je  me  bornerai  à  vous  dire  que,  se- 
lon toute  apparence,  la  division  fondamentale  de  son  octa- 
corde  consistait  en  deux  tétracordes  homogènes,  placés  à 
un  intervalle  de  ton  l'un  de  laulre,  comme  dans  la  forma- 
tion de  notre  gamme  majeure.  Ainsi  séparés,  les  deux  tétra- 
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cordes  du  diagramuie  étaient  appelés  disjomts,  par  oppo- 
sition à  ceux  de  l'heptacorde  ou  de  l'hendécacorde,  qu'on 
nommait  conjoints. 

On  ne  tarda  pas  à  modifier  le  système  octacordal  de 
Pythagore.  en  posant  en  principe  que  tout  octacorde  se 
constituait  au  moyen  d'un  tétracorde  et  d'un  pentacorde 
conjoints,  combinaison  qui  donna  lieu  à  sept  espèces  d'octa- 
cordes,  différant  entre  eux  suivant  la  position  qu'occupait  le 
demi-ton  dans  le  tétracorde  et  dans  le  pentacorde.  Ces  octa- 
cordes  sont  ce  que,  du  temps  même  d'Aristoxène,  au  iv'^ siècle 
avant  l'ère  vulgaire,  on  appelait  déjà  les  octaves  ou  iropes  des 
anciens. 

Des  musiciens  dontloreille  était  plus  délicate,  et  qui  vou- 
laient conserver  à  la  fois  la  conjonction  de  deux  tétracordes 
de  même  espèce  et  la  consonnance  d'octave,  eurent  l'idée 
d'accoler  à  l'heptacorde  une  note  au  grave,  à  l'intervalle 
d'un  ion.  Simonide  fut  le  premier  qui  adopta  ce  diagramme. 
La  note  ajoutée  reçut  le  nom  de  proslambanomeîws ,  qui 
signifie  r additionnelle,  accessoire,  surnuméraire. :i  Quel- 
ques-uns la  posaient  à  l'aigu,  mais  cette  disposition  ne  fui 
employée  que  rarement  ou  par  exception.  Voici  la  reproduc- 
tion de  ces  deux  octacordes,  dont  le  second,  qui  tomba  en 
désuétude,  restera  en  dehors  des  explications  qui  vont 
suivre. 

^-  2.   OCTACORDES. 
Avec  ia  prosiambanoiuèiie  .lu  grave.  .^vcc  lu  proslainbaDomène  à  l'aigu. 
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L'adjonction  de  la  prosJambanonii'iic  eut  pour  ellel  de  iixcr 
n\ec  une  précision  parfaite  : 


HTUDK  II.  2a 

i"  l/iiiU'i'valk'  (U' </////(/r  (juCllc  loiiiiail  a\('cla  iiolc  coiii- 
iiiuiic  aux  deux  léLracordes  conjoints; 

•j°  J.  intervalle  de  tau  (jui  la  séj)arail  de  la  note  invn- 
liable  au  grave  de  l'iicptacorde. 

Elle  détermina  subsidiairement,  dans  les  systèmes  Ijasés 
sur  la  conjonction  des  téti-acordes,  la  division  fondamentale 
de  l'intervalle  de  quinte  en  ini  ijitervalle  de  quarle  et  un 
intervalle  de  ton,  au  lieu  de  deux  tierces,  l'une  majeure, 
l'autre  mineure,  comme  l'aurait  indiqué  la  connaissance 
des  rapports  harmoniques.  Le  ton  était  donc  l'excès  de  la 
(juinte  sur  la  quarte;  et  telle  était  la  définition  que  les 
lliéoriciens  donnaient  de  cet  intervalle. 

Examinons  comment  on  est  arrivé  à  établir  les  différentes 
variétés  mélodiques  des  tétracordes. 

Un  son  étant  susceptible  d'être  suivi  ou  précédé  d'un 
Ion,  deux  intervalles  de  ton  furent  introduits  dans  î'inter- 
\alle  de  (piarle,  et  il  n'est  plus  resté,  pour  en  remplir 
l'clendue,  (ju'un  plus  petit  intervalle,  équivalant  juste  à  la 
moitié  d'un  ton.  .Ainsi  la  division  mélodique  du  tétracorde 
sVsl  opérée  dans  les  proportions  de  deux  tons  et  d'un  demi- 
Ion;  mais,  le  demi-ton  pouvant  se  placer,  soit  en  haut,  soit 
en  bas,  soit  au  milieu,  on  admit  ti'ois  combinaisons,  dont 
l'ensemble  constitue  celui  des  genres  de  la  musique  grecque 
(ju'on  appelle  diatonique  (par  tons).  Les  deux  autres  genres 
ét^-iient  le  chromatique  et  Ycnhaniwnique,  dont  je  vous  entre- 
tiendrai en  dernier  lieu. 

Les  Grecs  n'ont  pas  cru  devoir  caractériser  par  un  nom 
distinct  les  trois  espèces  de  leur  genre  diatonique,  et  cette 
absence  de  qualification  devient  une  gêne  dans  la  dissei'ta- 
lion.  Pour  y  remédier,  comme  chacune  des  espèces  de  tétra- 
cordes est  spécialement  allectée  à  la  formation  des  ti'opes 


9'i 


ETUDE  II. 


ou  modes  roudameiitaux  appelés  lydien,  phrygien  el  dorien, 
je  leur  appliquerai  les  mêmes  dénominations.  Mais,  el  je 
vous  en  préviens  d'avance,  je  vais  me  mettre  en  contradic- 
tion avec  la  plupart  des  commentateurs,  car  je  nommerai 
lydien  le  trope  ou  tétracorde  cjuils  désignent  sous  le  nom 
de  dorien  et  vice  versa.  J'accepterai  la  responsabilité  de 
cette  transposition,  et,  s'il  vous  plaît  d'en  lire  la  justification, 
malgré  sa  longueur  et  son  aridité,  je  m'empresserai  de  vous 
l'adresser. 


T.  Lydien. 


^»  3.    GENRE  DKTOMQUE. 
T.  Phrygien. 


T.  Dorien. 
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Dans  le  tétracorde  dorien,  le  demi-ton  est  placé  à  l'aigu  ; 
dans  le  lydien  il  est  au  grave,  et,  dans  le  phrygien,  au  milieu 
des  deux  tons.  En  analysant  ces  trois  tétracordes  et  en  es- 
sayant leur  succession  avec  votre  voix  ou  sur  votre  clavier, 
vous  apprécierez  les  différences  mélodiques  qui  les  particu- 
larisent et  qui  influent,  non-seulement  sur  leur  expression 
musicale,  mais  sur  les  cadences  finales  auxquelles  chacun 
d'eux  peut  se  prêter. 

Des  écrivains  modernes  ont  prétendu  que  les  Grecs 
terminaient  indifféremment  leurs  chants  sur  telle  ou  telle 
note  invariable  ou  mobile,  mais  je  n'ai  rien  vu  dans  les 
anciens  auteurs  qui  vuit  à  l'appui  de  cette  assertion.  A 
l'époque  surtout  où  nous  sommes  parvenus,  les  notes 
extrêmes  des  tétracordes  devaient  seules  être  notes  de 
i-epos;  car,  lorsque  les  lyres  d'accompagnement  n'étaient 
montées  que  do  doux  ou  trois  cordes  stables  à  l'inlervallp 
de  quarto.  lo  cliantour  était   lorcé  do  conclui'o  sur  \\\\  i]cS' 
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vous  lormaiil  uiiissuii  a\ec  ruiic  d'elles,  cl,  de  plus,  j)()nr  la 
Kie  d"Orj)hée,  sur  la  quatrième  corde  au  grave,  qui  était  une 
véiitaLle  prosJamhanoinciœ,  ainsi  (|iie  le  montre  l'exemple 
du  diagramme  de  Timotliée  (n°  i,  ]>.  20).  Celte  coutume  a 
du  être  longtemps  maintenue,  et,  si  jamais  une  note  mobile 
a  été  prise  ])our  finale,  ce  n'a  dû  êtiT  que  dans  des  siècles 
j)ostérieurs. 

Notre  tonalité,  fondée  sur  riiarmonie  des  sons,  a  rendu 
notre  oreille  plus  exigeante,  et  nous  a  habitués  à  des  ca- 
dences dont  les  conditions  complexes  ne  peuvent  se  ren- 
contrer dans  une  simple  mélodie.  Pour  juger  sainement 
de  la  musique  ancienne,  nous  devons  donc  faire  abstrac- 
tion des  impressions  auxquelles  la  musique  moderne  nous 
a  accoutumés  et  nous  reporter  plutôt  au  plain-chant,  qui 
doit  son  origine  aux  traditions  païennes.  C'est  dans  ce 
plain-cliant  et  dans  ses  modes  qu'il  faut  chercher  quelque 
>iuuliludc  avec  les  mélodies  des  Grecs,  et  nous  y  trouverons 
In  prini\e  qu'ils  se  conlenlaienl  de  cadences  dont  l'effet  était 
birn  moins  conclusif  que  celles  dont  nous  ne  pouvons  plus 
iiouji  pasMT  aujouiilhui. 

Oui  nous  dit,  d'ailleurs,  que  la  cadence  directe  et  respec- 
tive des  deux  notes  invariables  du  tétracorde  n'était  pas 
j)ratiquée?  On  aurait,  par  là,  reproduit  mélodiquement 
nos  deux  cidences  fondamentales  Jiarmoniques,  car  nous 
n  avons,  pour  les  obtenir,  qu'à  accompagner  les  notes 
cxliémes  des  tétracordes,  dans  leurs  mouvements  réci- 
procpies,  de  leurs  harmoniques  consoimanls,  la  quinte  et  la 
tierce  majeuj'c. 
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>"  i.    CADENCES  PAnFAITES. 
Harmonique. 
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CADENCES  PLAGALES. 
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11  y  a  dans  la  musique  deux  courants,  l'un  de  l'aigu  au 
grave,  l'autre  du  grave  à  l'aigu.  Dans  le  premier,  les  sons 
se  rapprochent  de  leur  source  génératrice;  dans  le  second, 
ils  s'en  éloignent.  Celui-ci,  étant  conforme  à  la  production 
des  harmoniques,  a  pour  réaction  la  résolution,  sur  l'accord 
tonal,  de  l'accord  de  dominante  :  c'est  notre  cadence  parfaite. 
Celui-là,  ayant  une  dii'ection  contraire,  a  pour  réaction  la 
résolution,  sur  l'accord  tonal,  de  l'accord  de  sous-domi- 
nante :  c'est  notre  cadence  plagale.  Le  système  mélodique 
des  Grecs  ne  leur  ayant  pas  permis  de  connaître  la  sensi- 
bilité ascendante  de  la  note  du  septième  degré  de  notre 
gamme  moderne,  c'est  avec  cette  dernière  cadence  que 
celles  dont  ils  faisaient  usage  devaient  avoir  le  plus  d'ana- 
logie. La  marche  descendante  des  sons,  qui  exige  moins 
de  réaction,  est  plus  agréable  à  l'oreille  et  plus  facile  pour 
la  voix;  elle  produit  le  calme  et  le  repos  :  leur  marche 
ascendante,  au  contraire,  à  laquelle  la  réaction  est  sou- 
vent nécessaire,  porte  à  l'excitation  et  dès  lors  au  mouve- 
ment. 

Pendant  plusieurs  siècles,  les  tétracordes  constitués  d'a- 
près le  genre  diatonique  furent  exclusivement  employés; 
ou,  si  quelques  essais  ont  été  tentés  pour  eu  dénaturer 
les  formes,  la  sévérité  des  magistrats  en  avait  fait  prompte 
justice.  Mais  nos  sensations,  counno  nos  idées,  se  fatiguent 
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il  loice  (le  .^f  iiiouxoir  dans  le  mriiie  c.ciclc;  c.llfs  liiiissenl 
par  séiiiousser;  l'uinfoi'iuilé  les  endort,  et  il  lenr  faut  de 
nou\eaii\  stimulanls  pour  se  révcdler.  La  variété  est  d'ail- 
leurs un  besoin  de  notre  nature.  D'un  autre  coté,  la  gra- 
vité du  genre  diatonique,  surtout  dans  les  tétracordes 
phrygien  etdorien,  convenait  plus  particulièrement  à  l'ex- 
pression des  pensées  religieuses,  nobles  et  morales,  et  les 
passions  humaines,  les  émotions  tendres  ou  douloureuses, 
ne  pouvaient  se  résigner  à  rester  désbéritées  du  droit  de  se 
traduire  dans  la  langue  musicale  cVune  manière  aussi  ac- 
centuée. L'imagination  se  mit  donc  en  travail  pour  répondre 
à  ces  nouvelles  aspirations. 

Le  genre  diatonique,  d"où  dérivaient  les  tétracordes 
lydien,  phrygien  et  dorien,  avait  fixé  la  valeur  des  quatre 
sons  variables  qui  pouvaient  être  introduits  dans  Tintervalle 
de  (juarte,  soit,  par  exemple,  entre  le  la  et  le  mi,  les  notes 
In- — noh,  sol,  solr—Ja:^  ^^f^-  distantes  Tune  de  l'autre  d'un 
dcinl-lon.  Deux  de  ces  sons  suffisant  pour  établir  une  liai- 
son inélodi(pie  entre  les  sons  stables  du  tétracorde,  trois 
rofnhinaisoiis  avaient  été  possibles,  en  conservant  l'égalité 
des  deux  intervalles  qui  déterminaient  le  genre.  Pour  en 
former  une  autre,  d'après  la  même  règle,  il  fallait  renoncer 
à  l'emploi  de  l'intervalle  de  ton,  car  la  suppression  d'un  des 
tons  cniraînait  celle  de  l'autre.  C'était  là  une  modification 
fondamentale,  d'où  devaient  jaillir  des  effets  inconnus  jus- 
qu'alors. 

Timolhée  fut,  dit-on,  le  premier  qui  se  décida  à  substituer 
le  soIt  au  sol  naturel  du  tétracorde  lydien,  de  telle  façon 
que  son  nouveau  tétracorde  fût  composé,  par  voie  descen- 
danle,  d'un  trihémiton  suivi  de  deux  demi-tons  égaux  :  la, 
yol  -.  f(i .  mi. 
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Isolé,  il  faut  le  rocuiiiiaîti-e,  ce  lélracorde  csL  l'ebellc  à 
loule  mélodie,  cL  c'est  à  son  occasion  que  Moniigny,  je  crois, 
s'esl  écrié  :  rrNon  ce  n'est  pas  là  de  la  musique! -^i  Ainsi  que 
je  vous  le  prouvei'ai,  joint  à  un  autre,  le  tétracorde  de 
Timothée  est  loin  de  mériter  un  dédain  aussi  prononcé. 

Le  nouveau  genre  de  Timothée  fut  appelé  chromatique, 
d'un  mot  grec  qui  signifie  coloré,  nuancé,  parce  que,  disent 
les  uns,  les  signes  de  sa  notation  étaient  d'une  autre  couleur 
que  ceux  du  diatonique,  ou,  suivant  d'autres,  parce  que 
l'effet  mélodique  en  était  plus  coloré,  plus  varié.  Ces  deux 
explications  m'en  suggèrent  une  autre  qui  me  semble  pré- 
férable. 

Les  Grecs  comparaient  sans  cesse  les  sons  aux  couleurs, 
et  ils  avaient  des  termes  qu'ils  leur  appliquaient  indiffé- 
remment. Ainsi  le  mot  touos  (ton)  signifiait  l'espace  transi- 
toire, l'intervalle  aisément  perceptible  d'un  son  ou  d'une 
couleur  à  un  autre  son  ou  à  une  autre  couleur  parfaite- 
ment distincts.  De  là,  le  genre  diatonique  (partons).  Mais 
lorsque,  dans  cet  intervalle  transitoire,  dans  ce  ton,  ils 
intercalèrent  un  nouveau  son  ou  une  nouvelle  couleur 
intermédiaire,  l'espace  séparatif,  le  ton  fut  détruit,  et, 
comme  c'était  par  le  fait  d'une  nouvelle  couleur  ou  d'un 
nouveau  son  qu'ils  mariaient  ensemble  les  deux  autres,  ils 
nommèrent  chromatique  (par  demi-tons)  le  genre  qui  prove- 
nait de  cette  combinaison. 

Timothée  avait  certainement  étudié  les  diverses  divisions 
tétracordales  qui  s'obtenaient  par  l'emploi  des  deux  demi- 
tons  et  du  trihémiton,  en  changeant  tour  à  tour  les  posi- 
tions respectives  de  ces  intervalles,  conformément  à  celles 
des  deux  tons  et  du  donii-lon  dans  les  trois  espèces  du 
genre  diatonique.  Coninio  il  en  résultait  aulanl  de  variétés, 
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je  me  ]M'iiiicltr;ii  do  (lue  cjuc  Ic'^  lioi.s  Icliacordrs  dinlo- 
iii([ii('s  KditMi.  ]ilir\<;i('ii.  (Ictiicii.  ('hnciil  susceplil)lcs  d'cti-e 
<li)vtn(iiis(''s.  Mais  TiiiiolliiM'  n'niiia  (ail  usage  que  de  la  com- 
l»iiiaisoii  lydienne,  telle  (jue  je  vous  l'ai  indiquée  ci-dessus, 
probaMenieiit  ])arce  quelle  lui  oiïrail  plus  de  i-essources 
mélodiques,  el  c'est  la  seule  dont  l'histoire  lui  fasse  honneur. 
Il  me  semble  néanmoins  difficile  que  les  tro.is  divisions  chro- 
matiques n'aient  pas  été  introduites  dans  la  pi'atique,  et  je 
n"hési,te  pas  à  vous  en  présenttM-  les  formules. 


T.  L\dicn. 
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Le  genre  chromatique,  privé  de  la  majesté  de  l'intei'- 
vnlle  diatonique,  fut  l'organe  naturel  des  sensations  les 
plus  douces,  les  ])lus  voluptueuses  et  les  plus  mélanco- 
li(pies.  b»  proscription  dont  il  fut  longtemps  l'objet  se 
ju>lirio  plcinenienl  à  l'époque  oli  la  morale  publique,  l'es- 
pril  guerrier  et  l'énergie  civile,  indispensables  à  une  nation 
aussi  puissante,  devaient  préoccuper  au  plus  haut  degré 
ceux  qui  présidaient  à  ses  destinées.  Mais  il  offrait  tant  de 
ressources  attrayantes,  des  charmes  si  irrésistibles,  qu'il 
finit  par  vaincre  toutes  les  résistances,  et,  devenant  une 
nécessité  pour  cette  race  si  profondément  sensuelle,  il  régna 
bientôt  à  l'égal  du  genre  diatonique,  avec  lequel  même  on 
l'entremêlait  souvent. 

Si,  aujourd  hui  que  les  lois  harmoniques  nous  sont  fami- 
lières, nous  avions  à  déterminer  les  divisions  régulières  du 
téti-acorde,  nous  prendrions  pour  guides  les  agrégations 
consonnantes  des  sons,  et,   en  opérant  par  intervalles  de 
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tierces  majeure  et  mineure,  nous  trouverions  les  trois  com- 
binaisons diatoniques  qui  se  sont  révélées  aux  Grecs  par  le 
principe  mélodique. 

N"  f..   DIVISION  IIAUMOMQCE  DES  TÉTRACORDES  DIATOMQUES. 
T.  Lydien.  T.  Phrjgien.  T.  Dorien. 
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Alors  nous  dirions  que  les  divisions  harmoniques  des 
tétracordes  diatoniques  procèdent,  savoir  : 

Pour  le  tétracorde  lydien,  d'une  tierce  majeure  suivie 
d'une  tierce  mineure  à  l'intervalle  d'un  ton; 

Pour  le  tétracorde  phrygien,  d'une  tierce  mineure  suivie 
d'une  autre  tierce  mineure  à  l'intervalle  d'un  ton; 

Pour  le  tétracorde  dorien,  d'une  tierce  mineure  suivie 
d'une  tierce  majeure  à  l'intervalle  d'un  demi-ton. 

Quant  aux  combinaisons  chromatiques,  la  seule  que  puisse 
comporter  notre  système  harmonique  est  la  phrygienne, 
parce  qu'elle  se  forme  de  deux  tierces  majeures  à  l'inter- 
valle d'un  demi-ton. 
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Or  c'est  à  l'aide  de  cette  dernière  combinaison  et  des 
trois  autres  diatoniques,  les  seules  qui  soient  praticables  au 
moyen  de  deux  tierces  ou  majeures  ou  mineures,  que  se 
constituent  les  deux  tétracordes  disjoints  de  notre  gamme 
majeure  et  ceux  de  notre  gamme  mineure  avec  sensible  ou 
sous-diatonique. 

Nota.  ya^)\)Q\\ç  .loux-louifjue  (liatoulquc ,  cl.  pnr  ellipse.  soi/.<;-J/V7/oH;V/(/f,  la 
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iidlc  ilii  M'|iliriii('  JcjMc  en   iiKidc   iniiiciii-,   (jiniiid   ullc  rciiijtliicc  la  .scii.^ilik' , 
il  I  iiilcixiillc  (1  un  ton  de  la  toiiKjiir'  sii|i('Ti('Ui'('. 
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T.  IVirii'ii. 


T.  lUiricn. 
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T  l'Iiryjjien  (liai. 


T.  Pbryj^ici)  cbro. 


T.  L\(lieii  dial 


T.  Phi-ygieri  dial. 


Nous  n'avons  pas  aujourd'hui  d'autres  diagrammes,  mais 
ne  serait-il  pas  possible  d'en  établir  de  nouveaux  avec  les 
mêmes  éléments  disposés  dans  un  ordre  différent?  C'est  ce 
que  nous  examinerons  à  la  fin  de  ces  études. 

Une  fois  lancé  dans  la  voie  des  combinaisons  irrégu- 
lières, et  n'étant  retenu  par  aucun  obstacle  théorique  poul- 
ies sons  variables,  on  crut  pouvoir  obtenir  des  mélodies 
plus  langoureuses,  plus  plaintives  et  plus  pathétiques  en- 
core, en  employant  un  intervalle  moindre  que  le  demi-ton. 
Peut-être  aussi  fut-on  excité  par  un  sentiment  de  jalousie 
contre  Timothée,  dont  les  mélodies  chromatiques  avaient 
été  couronnées  de  si  brillants  succès,  et  voulut-on  aller 
plus  loin  que  lui.  L'envie  est  souvent  un  mobile  énergique 
pour  favoriser  l'essor  de  l'imagination. 

Le  principe  qui  avait  présidé  à  la  formation  des  divi- 
sions tétracordales  consistait,  en  premier  lieu,  dans  l'éga- 
lité de  deux  des  trois  intervalles  intermédiaires  et  dans  la 
variabilité  du  troisième  intervalle  complémentaire,  dont 
l'étendue    s'accroissait    aux    dépens    des    deux    aulres:    en 
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second  lieu,  dons  lu  position  quon  attribuait  à  cel  inter- 
valle complémentaire,  soit  à  l'aigu,  soit  au  grave,  soit  au 
milieu.  Suivant  le  même  ordre  didées,  après  avoir  opéré 
sur  deux  intervalles  de  ton,  pour  le  genre  diatonique,  et 
sur  deux  intervalles  de  demi-ton,  pour  le  genre  chroma- 
tique, il  ne  restait  plus  qu'à  diviser  le  demi-ton  en  deux 
parties  égales  et  à  former  les  intervalles  constitutifs  du  té- 
tracorde  de  deux  quarts  de  ton,  avec  un  intervalle  complé- 
mentaire de  diton  (seconde  suraugmentée  ou  deux  tons); 
mais  les  difficultés  d'intonation  qui  avaient  dû  déjà  faire 
mettre  de  côté  les  combinaisons  chromatiques,  pour  les 
tétracordes  dorien  et  phrygien,  se  reproduisaient,  plus 
fortement  encore,  dans  l'application  des  quarts  de  ton  aux 
mêmes  tétracordes,  et  on  fmit  par  ne  se  servir  de  ces  petits 
intervalles  que  dans  le  genre  lydien. 

Ce  nouveau  tétracorde  ou  genre  fut  appelé  enharmonique, 
mot  qui  signifie  dans  ïharmonie,  et  effectivement  le  son  qui 
divise  le  demi-ton  en  deux  quarts  de  ton  se  produit  dans  le 
cercle  même  de  la  résonnance  de  chacun  des  deux  autres 
qui  lui  sont  conjoints. 

Quelques  commentateurs  prétendent  qu'Olympe  l'Ancien 
est  l'auteur  de  ce  genre,  ce  qui  ne  saurait  avoir  le  moindre 
fondement;  et  je  pense,  avec  le  plus  grand  nombre,  qu'il 
faut  en  rapporter  la  découverte  à  un  autre  Olympe,  qui 
vécut  du  temps  de  Timothée  ou  après  lui. 

.l'écrirai  le  tétracorde  enharmonique  comme  suit: 


N»  9.  GENRE  ENHAnMOMQLlE. 

TÉTRACORDE  rKlQCE. 
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Il  irsiillciail  iK'iiiimoiiis  dHii  passage  de  Pliitaicjuc  (juc 
les  trois  xaiiôlés  du  <;ciir('  (lialouirjuo  ])0uvaient.  vlvQ  enlmr- 
iiioinsvcs:  mais  ce  passage  est  loii  (ihsciir,  et  le  grand  iDora- 
lisle  semble  si  peu  sur  de  ce  (|u  il  avance  à  celle  occasion  (ju'il 
termine  en  disant  :  r  Kn  un  mot.  il  paraît  (juOlympe  fit  des 
ff  augmentations  dans  la  musitpie,  en  y  inlioduisanl  (juelque 
rr  chose  de  nouveau  et  d'inconnu  à  ceux  qui  l'avaient  pi'é- 
rrcédé,  en  sorte  qu'on  doit  le  l'egarder  comme  le  maître  de 
«la  belle  musique  cliez  les  Grecs. n  (Trad.  de  Burette.) 

De  toutes  les  pai'tiesde  la  musique  ancienne,  on  ne  sau- 
l'ait  le  nier,  celle  qui  est  la  plus  confuse  a  trait  au  genre 
enharmonique.  La  tradition  en  a  été  oubliée,  dit-on,  avec 
une  rapidité  qui  étonne,  quand  on  songe  aux  prodigieux 
elTets  des  cbants  que  l'on  composait  sur  son  diagrannne. 

Damascius,  cité  ])ar  Pbotius,  raconte  que  le  savant  Asclé- 
piodote,  quoique  ti'ès-bon  musicien,  ne  fut  pourtant  pas 
capable  de  rétablir  le  genre  enbàrmonique,  alors  perdu: 
"11  eut  beau,  ajoute-t-il,  subdiviser  et  rapetisser  les  inter- 
rr  valles  du  chromatique  et  du  diatonique,  il  ne  put  parvenir 
frà  retrouver  ce  genre  tant  regretté,  quoiqu'il  eût  déplacé 
«et  changé  environ  deux  cent  vingt  cbevalels.T 

Cette  histoire  de  deux  cent  vingt  chevalets  déplacés,  les 
uns  après  les  autres,  pour  recomposer  une  division  tétracor- 
dale,  sans  pouvoir  la  trouver,  me  fait  sourire.  Nous  avons 
un  tel  respect  pour  les  Grecs  et  les  Romains  que  nous  ac- 
ceptons tout  ce  qu'ils  ont  écrit  avec  la  bonne  foi  la  plus 
naïve.  Il  nous  faut  du  moins  des  preuves  irrécusables  pour 
révoquer  en  doute  leurs  récits,  quelque  singuliers  ou  fan- 
tastiques qu'ils  soient.  Selon  moi.  qui  suis  un  peu  scep- 
tique, le  fait  cité  par  Damascius  n'est  qu'une  mauvaise  plai- 
santei'ie.  En  l'admettant,  toutefois,  on  devrait  en  induire 
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([lie  les  intervalles  du  genre  enharmonique  n'ont  jamais  élé 
bien  définis.  Cela  serait  possible,  car  si  des  altérations,  suc- 
cessivement introduites  dans  les  intervalles  des  tétracordes 
diatonique  et  chromatique,  ont  donné  lieu  à  de  nouvelles 
variétés  pour  l'un  et  pour  l'autre,  comme  je  vous  l'exposerai 
par  la  suite,  il  est  à  présumer  qu'on  aura  cherché  à  en  faire 
autant  pour  le  tétracorde  enharmonique.  Mais  il  serait  su- 
perflu de  deviser  sur  un  sujet  environné  de  tant  dobs- 
curité,  quand  nous  avons  le  témoignage  de  nombreux  écri- 
vains qui  ne  reconnaissent  d'autre  genre  enharmonique  que 
celui  de  l'exemple  ci-dessus,  n°  9. 

L'auteur  des  Considérations  sur  les  diverses  systèmes  de 
la  musique  ancienne  et  moderne  a  cependant  voulu  prouver 
qu'il  n'avait  jamais  existé  de  quarts  de  ton  dans  la  musique 
grecque.  Je  ne  me  sens  pas  la  force  de  combattre  ses  argu- 
ments, tant  ils  sont  peu  solides  et  mal  raisonnes.  Ce  ne 
serait  pas  seulement  un  travail  inutile,  mais  un  ennui  et 
pour  vous  et  pour  moi.  Je  ne  vous  en  parle  que  pour  vous 
faire  remarquer  jusqu'où  peut  s'exercer  l'esprit  de  contra- 
diction dans  tout  ce  qui  touche  à  l'art  musical  au  temps  des 
Grecs. 

Nous  verrons  plus  tard  que,  le  principe  originaire  de  la 
division  des  tétracordes  ne  pouvant  plus  recevoir  une  ap- 
plication généi'ale,  on  se  décida  à  l'abandonner  et  à  en 
adopter  un  autre,  d'après  lequel  l'intervalle  d'un  ton ,  à  l'aigu 
du  tétracorde  lydien  diatonique,  était  graduellement  aug- 
menté jusqu'à  l'intervalle  de  diton,  qui  n'est  employé  que 
dans  la  formation  du  tétracorde  enharmonique.  Ce  nouveau 
principe  fit  négliger  les  genres  dorien  et  phrygien,  tant  dia- 
toniques que  chromatiques,  à  tel  point  que.  peu  d'années 
après  la  moi-t  de  Périclès,  il  n'en  était  plus  (juestion  qu'à 
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titre  (le  |M'iii't'S  siiraiiiu'S.  CvUv  é|t()(|U('  lut  celle  ou  siii'{jirei)t 
le>  (lilIV-reiiles  tliéones  (|iii  liallii'eiit  en  liièche  les  vérilaMes 
('■léiiieiils  (le  la  iiiusKjiie  aiicieiiiie,  et  où  eoimiiencèrcnt  à 
paraîli'e  les  seuls  oiiM'ajjes  (lojjiiiallcjiies  que  nous  puissions 
aujoui'd  liui  consullef. 
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Des  lidiï  SNstèines  cl(''si{]-iu's  sons  les  iiitms  de  conjuiiil,  disjoint  el  nniimablc  : 
(les  Iropes  l'ondoiDentaux  et  de  leurs  jdagaux. 

Tii  savant  musicien,  M.  Fétis,  dont  la  vaste  érudition  est 
bien  connue  de  ceux  qui  s'intéressent  aux  origines  de  la 
musique,  a  dit  : 

fr  Aucun  des  traités  de  musique  écrits  par  des  artistes 
r  grecs  n'est  parvenu  jusqu'à  nous.  Nous  ne  possédons  rien, 
(Tou  du  moins  presque  rien,  relatif  à  la  pratique  de  cet 
frart.  Les  ouvrages  que  nous  avons  sont  théoriques  ou  plutôt 
rr dogmatiques-,  ils  sont  dus  à  des  philosophes,  des  gram- 
rr  mairiens  et  des  mathématiciens,  pas  un  seul  à  un  mu- 
er sicien  de  profession  :  ce  qui  est  un  obstacle  considérable 
frà  ce  que  nous  acquérions  une  connaissance  positive  de  la 
cr  musique  grecque,  -n 

J'ajouterai  que  la  plupart  de  ces  traités,  d'ailleurs  en 
très-petit  nombre,  sont  incomplets.  Pour  en  combler  les 
lacunes,  on  a  pris  à  ceux-ci  ce  qui  manquait  à  ceux-là,  sans 
tenir  compte  des  époques  auxquelles  ils  se  rapportaient. 
Les  commentateurs  ont  donc  puisé  à  la  fois  leurs  auto- 
rités dans  des  auteurs  qui  ont  vécu  à  quatre,  six,  huit 
siècles  d'intervalle,  et,  pendant  ce  long  espace  de  temps, 
l'art  musical  ne  pouvait  demeurer  immobile.  Jugez-en  par 
ce  qui  s'est  passé  chez  nous  depuis  Guy  d  Arezzo  et  même 
Monteverde.  Les  renseignements  qu'on  trouve  dans  les  ou- 
vrages d'Aristote,  de  Platon  et  d'Aristoxène  étant  insuffi- 
sants, ainsi  que  les  Tables  d  Alypius,  dont  je  crois  devoir 
placer  le  système  au  iv*"  siècle  avant  J.  G.  malgré  l'opinion 
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(le  quelques  biographes,  on  est  obligé  d'avoir  recours  à  ceux 
de  Plutarquc,  d'Aristide  Quintilien,   d'Athénée,  de  Ptolé- 
mée,  de  Nicomaque,  de  Bacchius  le  Vieux,  de  Gaudentius, 
et  à  d'autres  écrits  anonymes  ou  apocryphes,   qui,   tous, 
n'ont  vu  le  jour  que  depuis  le  commencement  de  1ère  nou- 
velle. Or  c'est  au  siècle  de  Périclès  que  la  musique  grecque 
a  dû  atteindre  son  plus  haut  degré  de  perfection  relative, 
alors  que  les  sciences,  les  lettres  et  les  arts  fleurissaient 
dans  tout  leur  éclat.  Depuis,  de  grands  événements  se  sont 
accomplis,  les  guerres  et  les  conquêtes  d'Alexandre,   l'en- 
vahissement de  la  Grèce  par  les  Romains  et  enfin  l'appa- 
rition  du  Christ,   qui   renversa  les  autels  du   paganisme; 
au  milieu  de  si  grandes  commotions  politiques,  sociales  et 
religieuses,  l'art  ne  pouvait  conserver  sa  forme  constitutive 
dans  toute  sa  pureté.  D'autre  part,  l'application  des  calculs 
mathématiques  à  la  théorie  musicale  devait  aussi  exercer 
une  influence  sensible  sur  les  modifications  qu'elle  était  des- 
tinée à  subir.  J'ai  dit  qu'on  devait  cette  malheureuse  ten- 
tative à  Pythagore,  dont  les  principes  furent  développés  et 
propagés  par  les  nombreux  disciples  de  son  école.  Ces"  prin- 
cipes, Aristoxène  les  combattit  avec  autant  d'acharnement 
que  de  raison,  en  soutenant,  suivant  la  doctrine  de  son 
maître  Aristote,  que  l'homme  ne  peut  avoir,  à  priori,  la 
conscience  mathématique  des  rapports  des  intervalles,  et 
qu'à  l'oi-eille  seule,  dirigée  par  l'intelligence,  il  appartient 
de  les  apprécier. 

En  présence  de  tant  de  complications,  ce  serait  une  tâche 
oiseuse  que  d'essayer  de  coordonner  les  divers  éléments  di- 
dactiques qu'il  nous  est  possible  de  réunir.  Comme  je  l'ai 
annoncé,  nous  glanerons  dans  les  ouvrages  des  savants  et 
des  philosophes  doni  je  viens  de  citer  les  noms,  cl  morne 
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dans  les  coininciildires  doiil  ils  ont  élc  iOhjcl;  mais  nous 
aurons  soin  de  sé])arcr  le  hon  giain  de  Tivraie,  et  nous  cliei- 
clierons  à  le  fécondei"  pai-  des  déductions  lo^^nques  et  con- 
sciencieuses. 11  faudrait  désespéi'cr  de  rien  comprendre  à  la 
uiusi(|ue  <jpec(pie,  si  on  se  laissait  arrêter  ])ai"  les  asser- 
lions  (les  uns  ou  par  les  suppositions  des  autres.  Ce  qu'il  y 
a  (le  mieux  à  faii'e,  c'est  de  ne  ])as  trop  s'en  préoccupe)* 
et  de  passer  outre  quand  on  y  est  autorisé  par  le  raison- 
nement. 

Je  vous  ai  l'ait  voir  comment  le  diagramme  musical,  qui 
ne  comportait  d'abord  qu'un  seul  télracorde,  avait  été  pro- 
gressivement étendu  jusqu'à  former  un  hendécacorde. 

Le  système  hendécacordal,  composé  de  trois  tétra- 
cordes  conjoints  et  d'une  proslambanomène,  avait  reçu  la 
qualification  de  petit  système  jjarfait  ou  système  conjoint.  Il  est 
inutile  que  je  vous  le  représente  ici.  puisqu'il  est  conforme 
au  diagramme  de  Timothée,  auquel  je  aous  renvoie  (n°  i, 
p.  20). 

Le  principal  des  autres  systèmes,  désigné  sous  les  noms 
de  grand  système  parfait  ou  système  disjoint,  par  opposition 
au  précédent,  fut  inventé  après  que  la  consonnance  d'oc- 
tave eut  été  révélée  par  les  concerts  de  voix  d'hommes 
et  de  femmes.  Ce  système  était  spécialement  consacré  aux 
chants  religieux;  son  diagranjme  invariable  comprenait 
quinze  sons,  savoir  :  les  notes  la,  sol,  fa,  mi,  ré,  ut, 
si,  leur  antiphonie  au  grave,  et  une  proslambanomène. 
Sur  les  notes  supérieures  les  sept  octaves,  dites  des  an- 
ciens, se  posaient  successivement,  en  descendant  d'un  de- 
gré, et  la  proslambanomène  était  la  note  grave  d'une  hui- 
tième octave  qui  leproduisait  exactement  l'octave  aiguë. 
Comme  la  constitution  de  ces  octaves,  (pii  pi-océdait  d'un 


hi  KTIDH  III. 

Ictracorde   et  d'un   pciitacorde  conjoiuLs,  est  coiiti'alre  au- 
principe  dont  je  poursuis  les  développements  et  auquel  l'art 
musical  dut  ses  plus  grands  progrès,  clans  la  voie  qu'il  était 
appelé  à  parcourir  jusqu'au  siècle  de  Périclès,  je  n'en  dirai 
l'ien  de  plus  ici. 

Lespartisans  de  ce  principe,  celui  delà  conjonction  des 
tétracordes,  s'emparèrent  néanmoins  du  syslème  disjoint  et 
lui  appliquèrent  leurs  divisions  tétracordales ,  telles  que  les 
représente  l'exemple  démonstratif  suivant. 

N"  10.  GIUND   SVSTKMK  PARFAIT  OU  SYSTÈME  DISJOINT. 
C.  D.  C. 


M  -        P. 

Dans  la  lliéoi'ie  de  ces  musiciens,  le  système  disjoint  se  com- 
posait de  deux  lieptacordes  séparés  par  un  ton  (ju'on  appelait 
disjonctif,  et  suivis,  au  grave,  de  la  proslambanomène.  Ils 
donnaient  à  la  note  aiguë  de  l'heptacorde  inférieur  le  nom 
de  mèse  (milieu,  moitié),  qui  appartenait  auparavant  à  la 
note  commune  de  l'heptacorde.  Placée  au  centre  du  dia- 
gramme, la  mèse  jouait,  à  l'égard  de  l'heptacorde  supérieur, 
le  même  rôle  que  la  proslambanomène  à  l'égard  de  l'hep- 
tacorde gi'ave.  En  réalité,  le  système  résultait  de  la  con- 
jonction de  deux  octacordes  de  même  espèce,  dont  la  mèse 
était  la  note  commune.  Mais  il  renfermait  un  triton,  si, 
la,  sol,  fa,  cette  série  de  sons  antipathique  à  tout  chant 
mélodique,  et  c'était  une  gêne.  D'un  coté,  on  avait  posé 
comme  règle  que  la  pi'oslambanomène  et  la  mèse  devaient 
rire  précédées  d'un   inlervalle  de  ton,  règle  (]U('  ne  recon- 
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iijiissiiiciil  pas  ceux  cjui  iiNaiciil  admis  la  diMsioii  de  I  ocla- 
(•(ifdc  (Ml  iiiK'  ('spèc.(;  de  téliacordc  cl  nue  (.'spèce  de  peii- 
lacurdc.  D  im  aulrc  cùlc,  on  ne  \oiilail  lieii  (■liaii[jer  à  l'aii- 
(iplioiiio.  au  gi'ave,  des  sept  de[Tj-cs  aigus  du  diagrainuic.  Do 
iKtuvrlles  cuiidiiiiaisons  deveiiaiciil  donc  indispensables.  En- 
lin,  après  ])icn  des  tàtoiineinenls,  je  le  suppose  du  moins, 
on  sanèla,  pour  constituer  un  système  uniforme  et  définitif, 
à  radjonction  facultative  d'uji  tétracorde,  toujours  du  même 
genre,  qui  s'enchevèti"ait,  quand  il  y  avait  lieu,  sui"  le  ton 
disjonclif  .s/,  la,  de  manière  à  liei"  mélodiqueinent  les  deux 
heptacoi'des.  La  destination  de  ce  tétracorde  le  lit  appeler 
conjonctif. 

Le  svstème  ainsi  composé  fut  qualifié  ^immuable  :  c'était 
une  fusion  des  deux  systèmes  conjoint  et  disjoint. 


N'  11.   SVSTKME  IM.MLARI.E. 
G.  D.  C. 


T.C.    M.  '         P. 

Le  nombre  des  notes  du  système  fut  par  là  porté  à  seize, 
savoir  :  les  quatorze  notes  des  quatre  tétracoidesq^rincipaux 
que  je  nommerai  consdlulifs,  poui-  les  mieux  distingue!',  la 
proslambanomène  et  enfin  le  s/-,  la  Jiote  véritablement  co//- 
jonclive,  seul  contingent  nouveau  qu'apportait  le  tétracorde 
supplémentaire,  puisque,  dans  sa  formation,  il  empruntait 
le  ré,  r?//  et  le  la,  mèse  du  diagramme.  Dans  la  musique 
grecque,  toutefois,  cliaque  son  avait  un  nom  et  un  signe  par- 
ticuliers, de  sorte  que  le  ?y^' et  ïal,  (|uejai  siipei'posés  dans 
1  exemple  ci-dessus,  ('laieiit   désignés  d  une   iiiajiière  diO'é- 
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renie,  selon  qu  ils  laisaienl  partie  du  deuxième  létracorde 
conslilulif  ou  du  létracorde  conjonclit.  Eu  se  conformant 
à  Tusage  antique,  il  faudrait  noter  le  système  immuable 
comme  il  suit  : 


N-   1-2.    SYSTEME   IMMUABLE, 

NOTÉ  SELON  ALTPIDS  ET  AUTRES. 


■r.c.    M 


C'est  ainsi  que,  pour  vous  rendre  compte  de  son  efîet 
mélodique,  vous  devrez  exécuter  le  système  sur  votre  clavier. 
Vous  en  ferez  de  même  pour  tous  les  tropes  que  je  vais  vous 
faire  connaître  et  que  je  continuerai  à  écrire  dans  la  forme 
de  l'exemple  n°  i  i . 

Si  je  m'étais  servi  de  toutes  les  dénominations  grecques 
affectées  à  cliacune  des  notes  ainsi  qu'aux  cinq  tétracordes, 
je  vous  aurais  créé  de  grands  embarras.  Tant  de  mots  mal- 
sonnants à  votre  oreille  n'auraient  abouti  qu'à  embrouiller 
mes  explications  ou  à  en  rendre  l'intelligence  difficile.  Je 
vous  ai  donné  un  spécimen  de  ces  dénominations  en  vous 
indiquant  la  pro67am/>a»omè«e  et  la  mèse,  et  je  m'en  tiendrai 
là,  si  je  puis. 

L'isolement  auquel  la  proslambanomènea  été  condamnée 
dans  tous  les  diagraFiimes  où  elle  se  trouvait  prouve  le 
soin  rigoureux  qu'on  apportait  à  maintenir  le  genre  sur  le- 
quel i-eposait  leur  constitution  fondamentale.  Les  tétra- 
cordes, en  quelque  nombre  qu'ils  fussent,  devaient  être  de 
même  nature.  Rien  n'aurait  enq>oclié  de  disjoindi'c  les  deux 
derniers,  pour  comprendre   la  note   additiomiello   dans  le 
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|ilii>  j;ra\c,  mais  on  aiii'ail  ((iiiIoikIii  le  {jciirc  |)lirv|;i('ii 
a\('c  le  {joiirc  l\(li('i),  v.[  crùl  éh''  contraire  an  |>iinci|i(' 
lli(''(»i'i(|n('. 

fi-  13.  K\EM!'LE  OKMCNSTR ATIF. 
T.  Lydifii.  T.  Plirycieii. 

1  "^ 

La  [)roslanihanoinène  ne  pouvait  êti'c  que  la  note  aiguë 
d'un  nouvel  heptacorde  lydien,  et  comme  dans  Téconomic 
de  leur  diagramme  les  Grecs  n'avaient  en  vue  que  retendue 
de  la  voix  humaine  qui,  en  général,  ne  descend  pas  plus 
bas  que  le  la  grave ,  ils  ont  persisté  à  considérer  cette  note 
comme  purement-  accessoire,  sans  lui  attril)uer  d'autre  ca- 
ractère constitutif  que  celui  d'antiplionie  à  la  mèse. 

Lorsqu'ils  arrivaient  au  point  de  disjonction  des  deux 
lieptacordes,  les  musiciens  étaient  libres  de  se  servir,  suivant 
les  exigences  du  mouvement  mélodique,  soit  du  deuxième 
tétracorde  constitutif,  soit  du  tétracorde  conjonctif.  Le  ton 
de  la  mineur,  avec  sous-diatonique,  étant  celui  du  système 
disjoint,  nous  dirions  aujourd'hui  que  l'apparition  du  s?  b 
produit  une  modulation  aux  tons  de /a  majeur  ou  de  ré 
mineur.  Mais  les  Grecs  ne  coiîsidéraient  pas  Vévitement  du 
triton  par  la  note  conjonctive  comme  une  modulation. 

La  qualification  d'immuable  appliquée  au  système  avait  sa 
i-aison  d'être.  La  valeur  des  sons,  même  de  ceux  qui  étaient 
mobiles  quant  à  la  constitution  des  tétracordes,  s'y  trouvait 
invariablement  fixée,  et  ce  système,  écrit  comme  ci-dessus, 
formait  le  principal  des  tropes  (tropos)  nommé  hjdien,  par  ce 
motif  que  le  genre  dialonique  hjdien  en  était  la  base.  Jen- 
lends  ])ar  irope  ce  que  la  jjlupart  des  auteurs  ont  appelé  viodc. 
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Presque  toutes  les  expressions  usitées  dans  notre  langue 
musicale  nous  viennent  des  Grecs  :  harmonie,  mélodie,  mu- 
sique, ton,  dièse,  ionique,  diatonique,  chromatique,  enhanno- 
uique ,  tétracorde ,  diapason,  baryton ,  etc.  etc.  et  le  mot 
mode,  qui,  à  présent,  ne  répond  qu'en  partie  à  celui  de 
trope,  a  une  étyniologie  latine.  A  l'époque  où  se  régulari- 
sèrent les  formes  du  plain-cbant,  cette  dérivation  tradition- 
nelle de  la  musique  ancienne,  la  consonnance  homogène 
des  sons  placés  à  l'intervalle  d'octave  était,  depuis  plu- 
sieurs siècles,  devenue  un  principe,  et  l'inutilité,  non-seu- 
lement de  les  distinguer  par  un  nom  particulier,  mais  de 
comprendi'e  deux  octacordes  de  même  nature  dans  un 
même  système,  avait  fini  par  être  reconnue.  Le  mot  modus 
(mode),  par  lequel  les  Romains  avaient  traduit  le  mot 
tropos,  n'avait  donc  plus  le  sens  qu'on  lui  attribuait  précé- 
demment. Quoi  qu'il  en  soit,  il  n'en  signifiait  pas  moins  une 
espèce  de  système  et,  la  langue  latine  étant  universelle- 
ment répandue,  les  connnentateurs  du  temps  crurent  devoir 
le  choisir  de  préférence. 

Le  mode,  tel  que  nous  le  comprenons  aujourd'hui  au 
point  de  vue  mélodique,  dépend  du  caractère  particulier 
qui  résulte,  pour  une  gamme,  de  la  disposition  différente 
des  intervalles  compris  dans  les  deux  tétracordes  dont  elle 
est  formée. 

Le  mot  ton,  suivi  de  l'indication  d'un  des  sons  de  la 
gamme,  sert  à  déterminer  le  degré  grave  ou  aigu  sur  lequel 
se  pose  la  tonique  de  cette  gamme. 

Réunissez  les  significations  de  ces  deux  mots,  mode  et  ton, 
et  vous  aurez  celle  du  trope  grec,  dont  toutes  les  transfor- 
mations régulières  dé])endaient  de  la  position  (|U  il  occu- 
pait sur  le  diagramnio  du  système  immuable. 
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l);iii>  notre  iiiiisKjiic ,  le  Ion  est  (l(''si|jiu''  j)ai'  la  l()in(|uc; 
(liez  los  (îiccs  les  IrojM's  se  (listinguaieiil  par  le  iioui  fl'iiii  des 
neiiplos  (|ui  Inisaicnl  parlio  de  leur  Klal  ou  don!  les  colonies 
s'étaient  établies  sur  leur  territoire  et  auxquels  on  devait 
rinveiition  ou  l'intioduction  d'un  de  leurs  genres  diatoniques. 
(liiez  nous,  la  tonique  est  la  note  de  repos  par  excellence: 
exceptionnellement  nous  terminons  quelquefois  sur  la  tierce 
majeure.  Chez  les  Grecs,  la  proslambanoraène  et  la  nièse, 
dans  la  j)lupart  des  cas,  avaient  pour  destination  de  con- 
clure un  chant,  mais  elles  partageaient  cette  faculté' avec 
d'autres  notes  invariables  qui  leur  étaient  souvent  préférées. 
Il  n'y  avait  donc  pas  de  noie  toiuik  proprement  dite  dans  les 
systèmes.  Je  donnerai,  néanmoins,  cette  qualification  à  la 
note  aiguë  des  tropes,  pour  indiquer  leur  degj-é  d'acuité  ou 
de  ffravité  sur  l'échelle  musicale. 

o 

Les  premiers  tropes  qui  furent  pi'atiqués  eurent  poui- 
éléments  les  trois  genres  diatoniques  :  lydien,  phrygien  et 
doi'ien.  Les  sons  du  système  étant  déterminés,  il  suffisait, 
pour  former  les  tropes  phrygien  et  dorien,  de  prendre, 
l'un  après  l'autre,  pour  notes  tonales  les  deux  sons  placés 
à  l'intervalle  d'un  ton  au-dessous  de  celle  du  trope  Jijdien. 
C'est  ainsi  que  j'ai  noté  précédemment  les  trois  tétracordes 
diatoniques.  Le  système  n'en  épi'ouvait  aucune  altération. 
(|uant  à  la  valeur  des  sons.  Mais  les  notes  stables  des  té- 
ti-acordes  descendaient  d'un  intervalle  de  ton  et  leurs  notes 
variables  se  modifiaient  d'après  leur  ])osition  respective.  Ainsi 
le  (rope  phrijgicn  s'établissait  sur  le  sol,  au  moven  de  tétra- 
cordes phrygiens,  et  le  trope  âoripii  sur  le  fa.  au  moyen  de 
tétracordes  doriens. 
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.\"  14.  THOPES  FONDAMENTAUX. 
Troiic  l^ydinn. 
A  C  D. 
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Tnipc  Phrygien. 
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Trope  Dorien. 


^ 


^^-•- 


T.C.     M. 
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Le  domaine  de  i'art  devait  bientôt  s'étendre  chez  un  peuple 
aussi  avide  de  jouissances  mélodiques,  et  on  commença  par 
changer  le  diapason  des  tropes.  L'intervalle  de  quarte  étant 
le  point  central  sur  lequel  pivotaient  toutes  les  combinaisons 
musicales,  il  fut  choisi  d'abord  pour  reporter  les  trois  tropes 
sur  des  degrés  plus  aigus  et  plus  graves.  D'autres  modifica- 
tions furent  ensuite  introduites  dans  ces  tropes,  mais  leur 
irrégularité  les  fit  peu  à  peu  abandonner.  Les  notions  que 
nous  fournit  l'histoire,  à  ce  sujet,  sont  trop  incomplètes  ou 
incertaines  pour  que  je  vous  en  fasse  l'analyse,  et  je  m'en 
tiendrai  aux  faits  qui  me  paraissent  les  plus  authentiques. 

Comme  l'état  constiUilif  des  tropes  ne  changeait  pas  par 
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leur  lr;iiis|)()>ilioii .  on  Iciii'  coiiscrNa  leurs  noms  oiifjiiuiires, 
eu  se  lM)in;inl  à  1rs  faire  précc'dei'  des  pi'épositions  Iii/jkt 
(fiiii-)  el  lii/po  (sinis),  suivant  leur  situation  au-dessus  ou 
au-dessous  des  tropos  fondamentaux.  Ils  se  posaient  :  Vliy- 
pci-Ji/(Jir)i  sur  le  rc,  \li)j])ci-pJi)-i/(pc))  sur  Yvl,  Xhypcrdovien  sur 
le  .s/  -,  à  Tain^u;  et  Miypohjdicu  sui*  le  mi,  ïliijpophnjgien  sur 
le  ré,  et  VJiypodon'cii  sur  Vvt,  au  gi"ave. 

Voici  la  représentation  de  ces  six  tropes,  auxquels  je  don- 
nerai le  nom  de  phigniux,  ci[u"on  a  adopte  dans  notre  plain- 
chant  d'après  un  mot  grec  qui  signifie  de  calé,  c'est-à-dii'c 
à  droite  ou  à  l'ouche,  en  bas  ou  en  haut. 


^''  10.  TROPES  rLAGADX,  K  L'AIGU. 
Tropi'.  Hyperlydieii. 

1..      C.  D.  .    C. 


T.C.     M. 


Trope  Hyperphrygien. 
C. 


C. 


Trope  Hyperdorieii 
C 


T.C.      M. 


D. 


T.C.       M 


h* 


KTUDE  IlL 


N°  IC.  THOPES  1>LAGAUX,  AU  GRAVE. 


Trope  Hypolydien. 
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Trope  Hypopbi'j'gieii. 
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Trope  Hypodohen. 
U  1"     C. 
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La  formation  des  tropes  plagaux  aigus  et  des  Iropes  pla- 
gau.x  graves  résultait  donc  uniquement  de  la  transposition 
du  système  immuable  et  de  ses  trois  tropes  fondamentaux. 
à  un  intervalle  de  quarte  supérieur  ou  inférieur. 

Ces  tropes  devinrent  encore  insuffisants  pour  les  Grecs.  Il 
existait,  dans  le  système,  des  intervalles  de  ton  qui,  à  faide 
d'une  note  intermédiaire,  pouvaient  se  diviser  en  deux  demi- 
tons,  et,  comme  les  notes  la,  sol,  fa  étaient  les  notes  tonales 
des  trois  tropes  primitifs,  ils  établirent  deux  nouveaux 
tropes,  sur  le  Ja  h  et  le  sol",  qu'ils  nommèrent  éoh'ni  et  ionien. 
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Les  oiiMafjos  anciens  ne  contiejuient  aucune  indicalion 
sui'  la  coinposilion  IrlracniMlalc  de  ces  deux  fi'opes;  mais 
(];ins  |)res(ju('  tous  il  leur  esL  donné  une  douljlc  qua- 
lificalioii  :  I  un  est  a])p('lé  Ii/dirn  ip-ave ,  ïinilve  pini/gien 
liravc.  Or  le  mol  grave  ne  peut  ici  signifier  autre  chose 
(jn'ahaissé  d"un  demi-ton,  et  c'est  justement  sur  les  sons 
placés  à  l'intervalle  d'un  demi-ton  de  la  note  tonale  des 
Iropes  lydien  et  phrygien  que  se  posent  celles  des  tropes 
éolien  et  ionien.  Ces  deux  nouveaux  tropes  devaient  donc 
être,  le  premier,  du  genre  diatonique  lydien,  le  second,  du 
genre  diatonique  phrygien.  Ils  provenaient  enfin  d'une 
simple  transposition  des  tropes  lydien  et  phrygien  à  l'inter- 
valle d'un  demi-ton,-  au  grave. 

De  même  que  les  trois  tropes  fondamentaux,  les  deux 
nouveaux  tropes  eurent  leurs  plagaux,  à  l'intervalle  de 
quarte  supérieur  et  inférieur,  et  ces  six  tropes  complètent 
l'ensemble  des  quinze  tropes  grecs  réguliers. 

N"  17.  NOUVEAUX  TROPF.S  FONDAMENTAUX. 
Trope  Enlicn. 


Trorie  Ionien. 


O'J 
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>'  18.  >Ol'\EAUX  THOPES  Pl.\i;.Ar\,  A  L'AIGU. 


Tropo  Hypercplien. 
,..        C. 


Trope  Hyperionien 
C 


T.C.        .M. 


V  19.  NODVEADX  TROPES  PLAGAUX,  AC  GRAVE. 
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Trope  Hypoionien. 
,  ,    ^ .--       €. 


-ziM>,^i7,^T 


lac 


!mi 


g 


-^U^nr 


t>-e- 


■^ 


*t^«'pot)o- 


T.C.       M. 


Si  nous  disposons  maintenant  la  série  des  quinze  tiopes 
d'après  leur  acuité  ou  leui-  gravité,  nous  veiTons  (juHs  se 
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nliicciil,  par  vole  dcscLMidaiilt.' ,  sui'  les  (|iiiii/.e  dejjrés  cliro- 
iiiali(jiies  à  ])aitii-  du  ré  ai<ru,  et  (jue  la  l'éuiiion  de  leurs 
notes  tonales  loi-ine  un  iiiler\alk'  d  octave  plus  un  ton.  C'est 
ee  que  démontre  le  tableau  suivant  : 

V  20. 

TABLEAC 

DES  OLlNZi:  TROPES  C.[\EGS. 

Nolcb  louafes. 

,    Rê  Trope  liyperlydien. 

\  llch-Ul^  'Tro|)e  livperéolien  ou  livijerlvdien  Piave. 

THOl'ES   PLAOAUX  1  rr  i  "  i  •  •>>■•'  " 

ivl  1  lope  liyperphrv gien. 

Si  Trope  liyperionien  ou  liyperpluygieu gi'ave. 

Sir-La:^  Trope  hyperdorien. 

,'   La  Trope  lydien. 

l   La  -^-Soh  Trope  éolien  ou  Ivdieii  pras e. 
thopks  i-om>.uiem.\cx  '    „  ,  rr  i        •       ' 

Îbol  lro])€  phrygien. 

.     .  ' 
5o/r-/''"?  Trope  ionien  ou  phrygien  grave. 
Fa  Trope  dorien. 

/  Mi  Trope  hypolydien. 

1  Mih-Bc:^  Tropehvpoéolien  ou  hvpolvdien  giave. 

<  Me  lro]>€  hypophrygien. 

/  Bcb-bt^  Trope  hypoionien  ou  hypopbrygien  grave. 

',  Ut  Trope  hypodorieu. 

On  comptait  les  tropes  en  partant  des  proslandjano- 
mènes,  du  gi-ave  à  l'aigu;  mais  ayant  pris  les  notes  supé- 
rieures pour  notes  tonales,  dans  les  exemples  précédents, 
j'ai  dû  dresser  ce  tableau,  en  mettant  l'aigu  en  haut  et  le 
grave  en  bas. 

Chaque  trope,  le  Ivdien  excepté,  suivant  sa  position 
sur  le  diagramme,  dépassait,  soit  à  l'aigu  ,  soit  au  grave,  les 
extrémités  du  système  immuable;  et  les  notes  qui  se  ti-ou- 
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Viiieiil  en  tleliois,  loi'sque  la  voix  ne  pouvait  les  atteindre, 
étaient  l'etraiichées  ou  reportées  au  grave  ou  à  l'aigu  avec  les 
mêmes  intervalles. 

C'est  particulièrement  pour  les  instruments,  dont  le  dia- 
pason est  plus  étendu  que  la  voix  humaine,  que  les  tropes 
fondamentaux  ont  été  transposés  sur  des  degrés  supé- 
licurs  et  inférieurs.  Les  mélodies  chantées  ne  comprenaient 
en  général  que  quatre,  cinq  ou  six  notes;  jamais  elles  ne 
franchissaient  les  limites  d'une  octave.  Le  système  im- 
muable se  prêtant  donc,  de  même  que  le  système  disjoint, 
à  la  position  d'un  octacorde  sur  chacun  de  ses  huit  degrés 
supérieurs,  toutes  les  voix  graves,  moyennes  ou  aiguës  y 
ti'ouvaient  un  diagramme  oclacordal  dans  lequel  elles  pou- 
vaient se  mouvoir  à  l'aise,  et  sans  éprouver  la  moindre 
fatigue. 

Quant  au  triton,  qui  se  produisait  au-dessus  de  la  pros- 
lambanomène  dans  les  tropes  dorien,  hyperdorien  et  hypo- 
dorien,  il  était  d'usage  de  l'éviter  par  la  suppression  de  la 
note  variable  aiguë  du  quatrième  tétracorde  constitutif. 
11  paraît  que  cette  suppression  était  admise  pour  l'une  ou 
l'autre  des  notes  variables  de  tous  les  tétracordes,  même 
dans  les  tropes  lydien  et  phrygien.  Aristoxène  et  Plularque 
la  signalent  comme  étant  pratiquée  par  les  plus  savants  et  les 
])lus  habiles  musiciens,  crll  en  résultait,  dit  Perne,  une  cou- 
rrleur  diiïêrente  de  modulation, ti  qui  devait  produire  des 
eifets  inattendus.  Mais  le  molif  le  plus  sérieux  du  retranche- 
ment d'un  son,  dans  un  trope,  a  toujours  été  de  détruire  la 
dissonance  du  triton. 

J'ai  pris  le  In  aigu  pour  point  de  départ  des  systèmes 
dont  je  vous  ai  successivement  entretenue,  parce  que  les 
notes  en  sont  naturellement   représentées  pai-  les  touches 
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lilamlics  (lu  chiMcr,  sans  «'Uities  allrialioiis  (jiic  celles  du 
fil  ?,  dans  le  jx'lil  sifskhiw  parfait ,  du  si  "  d;ins  le  syslèinc  im- 
muable, et  du  ;/(/  -jet  du  fa  ?  dans  les  tropes  plagaux.  Mes 
raisouueincnls  en  deviennent  plus  clairs  et  plus  aisés  à 
conijircndre.  Comme  les  études  que  je  vous  soumets  n'ont 
ipi'un  but  purement  nmsical,  j'ai  pu,  sans  inconvénient, 
négliger  certains  détails  historiques  qui  ne  pouvaient  qu'y 
apporter  de  la  confusion.  Ainsi  la  mèse  de  l'heptacorde  pri- 
mitif devait  occuper  le  même  degré  que  celle  du  système 
immuable,  dont  la  note  tonale  aiguë  est  placée,  parles  uns, 
sur  le  )iii,  et,  par  les  autres,  sur  le  fa^  ou  le  sol<.  Au 
fond,  la  question  n'est  pas  là,  car  ce  serait  prendre  une 
peine  inutile  que  de  vouloir  déterminer  aujourd'hui  le  véri- 
table diapason  des  tropes.  Peu  m'importe,  en  définitive, 
d'opérer  sur  un  degré  plus  ou  moins  aigu  ou  grave,  pourvu 
que  je  parvieime  à  vous  faire  connaître  leur  situation  res- 
pective et  leur  constitution  tétracordale. 

C'est  pour  le  même  motif  ([ue  j'ai  emplové,  d'emblée, 
les  prépositions  lnjper  (sur),  et  Itypo  (sons)  pour  désignei", 
par  la  première,  les  tropes  plagaux  à  l'aigu  et,  par  la  se- 
conde, les  ti'opes  plagaux  au  grave,  en  suivant  les  indica- 
tions d'Aristoxène,  d'Alypius  et  d'autres  auteurs  venus  après 
eux,  quoique  le  mot  hypo  ait  eu  un  sens  diaméti-alement 
op])osé  dans  les  temps  antérieurs.  On  l'attribuait,  en  efiet, 
aux  tropes  plagaux  à  l'aigu,  d  après  le  mode  suivi  d'éci'ire 
le  grave  en  haut  et  l'aigu  en  bas.  Liie  transformation  aussi 
radicale  dans  la  signification  dun  mot  ne  peut  avoir  été 
provoquée  que  par  une  révolution  fondamentale  dans  la 
théoi'ie  musicale,  ot  cette  l'évolution  a  dû  être  la  consé- 
quence de  rétablissement  du  système  innnuable.  Ce  fut 
alors  queut  lieu  la  substitution  lespeclive  des  dénomina- 


50  ETUDE  III. 

tions  (les  tropes  tlorieii  et  lydien,  comme  je  suis  prêt  à  vous 
le  démontrer.  En  adoptant  dès  le  commencement  de  ces 
études  les  qualifications  nouvelles  qui  avaient  cours  au 
iv'=  siècle  avant  l'ère  vulgaire  et  qui  dataient  du  temps  de 
Périclès,  je  reconnais  que  j'ai  manqué  à  la  vérité  de  This- 
toire,  mais  je  n'ai  pas  trouvé  de  meilleur  moyen  pour  dé- 
gager mon  exposé  de  toute  ambiguïté,  et  votre  esprit  de 
toute  incertitude.  Après  cette  observation,  mon  inexactitude 
aura  sa  justification  ou  au  moins  son  excuse. 


ETUDE  IV. 
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Des  s(']>l  lici])i's  (les  iinciens  Grocs;  do  divei-s  i'nili-cs  iropes,  o(  |)iiii(i|);ileiiiciit 
du  li(i]ti'  Miixolydicii  ;  de  I  ;i|i|)lic.;ili()ii  <'iu\  trojies  foiidanienl.'iux  des  geiii'es 
cliiomjiliqiie  cL  cidi;iiiiioiii(|iie. 

Votre  ciiiùosilé  s'est  éveillée  sur  le  système  des  anciens 
li'opes  grecs,  dont  je  ne  vous  ai  parlé  qu'incidemment  et 
sans  entrer  dans  aucun  détail.  Vous  désirez  en  outre  con- 
naître mes  appréciations,  quelque  problématiques  qu'elles 
puissent  être,  sur  celui  d'entre  eux,  qui  est  si  souvent  cité 
dans  l'histoire,  le  mixohjdien,  dont  les. mélodies  surexcitaient 
si  profondément  les  esprits,  et  que  son  irrégularité  a  fait 
néanmoins  écarter  du  système  immuable.  Que  votre  vo- 
lonté soit  faite,  bien  qu'il  m'en  coûte  de  suspendre  ce  que 
j'ai  à  vous  exposer  sur  l'application  à  ce  système  des 
genres  chromatique  et  enharmonique;  mais,  si  la  digres- 
sion à  laquelle  je  vais  me  livrer  est  un  peu  longue,  si  les 
conjectures  que  je  vais  vous  présenter  ne  vous  paraissent 
pas  sulfisamment  fondées,  vous  ne  devrez  vous  en  prendre 
qu'à  vous. 

D'a])rès  l'ancien  système  octacordal,  il  v  avait  trois  es- 
pèces de  tétrucordes,  quatre  espèces  de  penlacordes,  et  de 
leur  conjonction  il  résultait  sept  espèces  d'octaves  ou  octa- 
cordes. 

La  pi-emière  espèce  de  tétracorde  avait  le  demi-ton  au 
grave;  la  deuxième,  à  l'aigu;  la.  troisième,  au  milieu  des 
deux  tons. 

La  première  espèce  de  pentacorde  avait  le  demi-ton  au 
grave;  la  deuxième,  à  l'aigu;   la   troisième,  au   deuxième 
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(Jegié  en  parlant  de  l'aigu,  et  la  qualrième,  au  deuxième 
degré  en  partant  du  grave. 

Si  vous  voulez  bien  replacer  sous  vos  yeux  le  syslèine 
disjoint,  en  ne  tenant  pas  compte  toutefois  de  sa  division 
tétracordale,  telle  que  je  l'ai  indiquée  dans  l'exemple  dé- 
monstratif, n°  10,  p.  /i2  ,  vous  trouverez  représentées, 
par  voie  ascendante,  les  trois  espèces  de  téti-acordes  sur  le 
si,  Vut  et  le-re,  et  les  quatre  espèces  de  pentacordes  sur  le 
mi,  ]efa,  \e  sol  et  le  la.  , 

Les  sept  espèces  d'octaves  nommées,  depuis,  anciens  Iropes 
frrecs  se  constituant  donc  par  la  jonction. d'une  espèce  de 
tétracorde  et  d'une  espèce  de  pentacorde,  je  n'ai  plus  qu'à 
vous  en  donner  l'exemple  démonstratif. 


M  21.  LES  SEPT  rnOPES  DES  A.NCIE.NS  GRECS. 
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Il  suffît  de  comparer  avec  soin  l'ensemble  de  ces  tropes, 
pour  se  convaincre  qu'aucune  loi  ne  réagissait  leur  forma- 
lion  constitutive.  Les  uns  se  divisaient  en  un  tétracorde  au 
grave  et  un  pentacorde  à  l'aigu,  les  autres  en  un  penta- 
corde  au  grave  et  un  tétracorde  à  l'aigu;  la  note  commune 
était  donc  tantôt  la  cinquième  et  tantôt  la  quatrième.  La 
règle  qui  décidait  que  la  note  grave  d'un  octacorde  devait 
être  précédée  d'un  intervalle  invariable  de  ton  ne  leur 
était  pas  applicable  ou  n'avait  pas  encore  été  adoptée, 
puisque,  dans  les  tropes  mixolydien  et  dorien,  cet  intervalle 
n'était  que  d'un  demi-ton.  En  outre,  les  cinq  derniers  tropes 
contenaient  un  triton,  qui  était  sévèrement  défendu  dans 
la  pratique,  et  qu'on  était  forcé  déviter,  soit  par  la  sup- 
pression d'un  son,  soit  par  un  mouvement  rétrograde  dans 
la  direction  du  cbant.  Enfin  les  notes  fondamentales  de 
repos  n'étaient  pas  déterminées  régulièrement,  car  il  devait 
être  impossible,  dans  plusieurs  des  diagrammes,  de  con- 
clure, d'une  manière  satisfaisante,  sur  la  note  commune 
ou  sur  les  notes  extrêmes.  Peut-être  se  permettait-on,  à  cette 
époque,  de  faire  la  cadence  sur  telle  note  du  diagramme 
qu'on  jugeait  préférable. 

Le  système  des  anciens  tropes  convenait  plus  que  tout 
autre  aux  mélodies  graves  et  austères.  .T'ai  dit,  dans  ma 
précédente  étude,  que  c  était  robii  sni-  lequel  on  composait 
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les  cliaiils  religieux.  A  ce  titre  il  était  digne  de  respect ,  et  on 
ne  doit  pas  être  surpris  qu'il  ait  toujours  été  cultivé,  comme 
chez  nous  le  plain-chant,  que  la  musique  figurée  ne  par- 
viendra jamais  à  détruire.  Toutefois  les  théoriciens  n'en 
parlaient  plus,  dès  le  iv^  siècle  avant  Jésus-Christ,  que 
comme  d'un  fait  historique,  et  c'est  pour  cela  qu'en  rappelant 
les  dénominations  des  vieilles  octaves,  ils  ne  manquent,  pas 
d'ajouter  :  rr  qu'elles  étaient  celles  données  par  les  anciens;  -^ 
ce  qui  équivaut  à  dire  qu'elles  n'étaient  plus  d'usage  ou  que 
leur  signification  avait  complètement  changé. 

Des  sept  octacordes,  le  mixolydien,  avec  son  triton  à 
l'aigu  et  son  demi-ton  au  grave,  était  le  moins  maniable  et 
le  plus  rebelle  à  la  conception  de  chants  agréables.  Cepen- 
dant son  genre  est  signalé  par  les  historiens  comme  étant 
le  plus  doux,  le  plus  pathétique  et  le  plus  tendre.  11  faut 
bien  que  ce  trope  ait  été  complètement  modifié,  et  il  est 
évident  qu'il  devait  fixer,  plus  que  les  autres,  l'attention 
des  musiciens,  puisque,  dans  son  état  naturel,  il  était  si 
difhcile  à  appliquer.  On  se  décida  dès  lors  à  introduire  des 
altérations  dans  fétat  constitutif  du  trope,  et  l'on  n'eut 
plus  de  motif  pour  s'arrêter;  il  se  pourrait  même  que  les 
transformations  dont  son  diagramme  a  été  l'objet  aient 
^té  l'origine  de  la  théorie  tétracordale  qui  a  fini  par  ren- 
verser toutes  les  combinaisons  précédentes,  ainsi  que  les 
dénominations  qui  leur  étaient  affectées. 

Mais  ce  serait  une  témérité  que  de  vouloir  sonder  le 
mystère  qui  couvre  et  couvrira  toujours  l'histoire  de  ces 
modifications  premières,  sur  lesquelles  on  diercherait  en 
vain  le  moindre  indice.  Mieux  vaut,  puisque  nous  sommes 
forcé  de  recourir  à  des  hypothèses,  les  réserver  pour  le 
temps  où,  l'art  musical  s'étant  perfectionné  sous  tics  formes 


irriiiK  IV.  on 

iKUivi'llcs  cl  j)liis  rtoiiducs,  nous  ti"oii\(.'i()iis  (jii('I(|iies  doii- 
ïRM's  (jui  iioiib;  serviiout  (r;ij)j)ui.  Traversons  donc  plusieurs 
siècles,  et  aboi'dous  l'époque  où  le  svstènic  immuable 
s'était  établi  sous  l'empire  d'un  seul  ])rincipe  fondamental, 
l'inlervalle  de  quarte,  où  cet  intervalle  avait  acquis  une 
autorité  si  souveraine  c[u'on  l'iionorait  du  titre  de  divi?! 
ou  sacré,  où  enfin  il  ne  restait  des  anciens  tropes  que  des 
dénominations  qu'on  avait  écbangées  ou  transposées,  en 
leur  donnant  des  applications  tellement  difTérentes  de  celles 
qu'elles  avaient  primitivement,  quil  en  résulta  une  confu- 
sion extrême. 

Ecoutons  maintenant  ce  ([ue  dit  Platon  dans  son  livi'e 
intitulé  :  lo  République  ou  TEtat. 

r  Quelles  sont  les  mélodies  plaintives?  —  Celles  des 
r  tropes  mixolydien  et  hypermixolvdien,  et  quelques  autres 
r  semblables.  Ne  faut-il  pas  les  rejeter,  puisque,  loin  d'être 
ff  bonnes  pour  les  hommes,  elles  ne  le  sont  pas  même  pour 
et  les  femmes  d'un  caractère  honnête?  —  Oui.  —  Rien  n'est 
rrplus  indigne  des  gardiens  de  l'Etat  que  l'ivresse,  la  mol- 
rrlesse  et  lindolence.  —  Sans  contredit.  —  Quelles  sont 
rdonc  les  mélodies  molles  qu'on  chante  dans  les  festins? 
r —  Celles  des  tropes  lydien  et  iasiien,  appelées  mélodies 
fr  lâches.  —  Peuvent-elles  être  de  quelque  usage  à  des  gens 
r  de  guerre?  —  En  aucune  façon.  —  Ainsi  tu  es  d'avis 
rde  n'accepter  que  les  mélodies  des  genres  phrygien  et 
crdorien.T 

Des  sages  recommandations  du  grand  philosophe  décou- 
lent les  déductions  suivantes. 

Les  tropes  dorien  et  phrygien  étaient  seuls  admis  dans 
sa  république,  parce  quils  étaient  propres  à  exprimer  les 
sentiments  nobles,  mâles  et  énergiques. 
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Le  trope  lydien  élail  repoussé,  parce  (ju'il  avait  une 
expression  elTéminée  et  énervante. 

Il  sulFit,  pour  se  convaincre  de  ces  faits  mélodiques, 
de  jouer  sur  le  clavier  la  succession  descendante  des  trois 
tropes(ex.  i/4,p.  /i8),  en  leur  appliquant  un  rhythme,  c'est-à- 
dire  en  faisant  une  pose  sur  les  notes  invariables  de  chaque 
tétracorde,  et  le  jugement  de  Platon  se  trouvera  confirmé. 

Quant  aux  tropes  mixolydien  et  hypermixolydien ,  Platon 
se  borne  à  dire  que  leurs  mélodies  étaient  plaintives  et 
indolentes.  D'autres  philosophes  assurent  qu'elles  produi- 
saient des  excitations  sensuelles,  et  c'est  pour  cela  même 
qu'à  Argos  un  règlement  sur  les  jeux  publics  en  proscri- 
vait l'usage. 

Pour  que  le  trope  mixolydien  ait  été  l'objet  d'un  blâme 
et  d'une  répression  aussi  sévères,  il  faut  bien  qu'il  ait  été 
transfoi'mé  radicalement.  Il  faut,  de  plus,  que  cette  trans- 
formation se  soit  opérée  contrairement  aux  règles  géné- 
iviîes,  puisque,  lors  de  l'établissement  du  système  immuable, 
il  n'a  pas  été  compris  au  nombre  des  quinze  tropes  qui  en 
dérivaient,  et  qu'on  a  dû  le  reléguer  parmi  les  tropes  irré- 
guliers. Aristoxène,  me  dira-t-on,  en  fait  un  trope  plagal; 
mais  à  l'époque  d' Aristoxène  la  musique  était  entrée  dans 
une  phase  toute  nouvelle,  où  le  système  immuable  avait 
perdu  son  omnipotence. 

Dans  cet  ordre  d'idées,  pour  savoir  quelle  était  la  com- 
position du  trope  mixolydien  au  temps  de  Platon,  il  ne  nous 
reste  que  la  voie  des  conjectures.  Tâclions  au  moins  que 
celles  que  nous  allons  émettre  aient  quelque  apparence  de 
vérité. 

Si  nous  analysons  le  principe  constitutif  des  tropes  fon- 
damentaux, nous  voyons   que  chacun  d'eux   l'ésulte  d'un 
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im''laii<;(,'  avec  son  Iropi'  |ila|;al  ai|;u.  Telle  est  iiièiiie  nue 
(J(>s  caiisos  (lu  caractère  va<ju('  et  iiiceilani  de  la  tonalili' 
<;i('C([ue.  Le  li'ope  lydien,  pai*  exemple .  contient  dans  son 
(lia<];ran)n)e  riie|»tacorde  [>i'a\e  du  liope  liyjtei'lvdien.  De  cel, 
li(>j)lacoi'de.  les  Grecs  n  ont  admis  dans  leur  système  qne  le 
léiracorde  supérieur,  dont  ils  ont  lait  le  ti'tracorde  con- 
jonclif  7T,  ?//,  sî",  h,  parce  qu'il  renfeiine  la  conjonctive, 
seule  note  altérée  qui  détruit  le  triton;  mais,  en  fait, 
l'hcptacorde  se  reproduit  intégralement  avec  six  notes  com- 
munes, plus  même  le  ré  grave,  la  pi'oslamljanomène  du 
trope.  Aussi,  si  vous  jouez  sur  le  clavier  le  Irope  lydien, 
étant  bien  entendu  que  vous  y  intercalerez  le  tétracorde 
conjonctif,  vous  serez  disposée  à  vous  arrêter  sur  cette  der- 
nière note  et  à  en  faire  même  la  note  finale.  Or,  si  un  trope, 
dans  sa  constitution  fondamentale,  peut  être  mélangé  avec 
i'heptacorde  inférieur  de  son  trope  plagal  aigu,  comme 
les  relations  des  li'opes  se  forment  par  intervalles  de  quarte, 
rien  ne  saurait  empêcher  que  Tlieptacorde  supérieur  de 
son  trope  plagal  grave  se  fusionnai  également  avec  lui,  et 
qu'il  en  fût  de  même  d'un  autre  trope  à  l'intervalle  de 
quarte  au-dessous  de  celui-ci.  Ces  trois  combinaisons  sont 
représentées  sur  les  deux  tableaux  démonstratifs  ci-après, 
dont  l'un  sert  d'explication  à  l'autre.  Faites  bien  attention 
que,  dans  chacune  d'elles,  le  point  de  disjonction  entre 
les  quatre  tétracordes  constitutifs  change  de  place.  Dans 
la  première,  il  se  trouve  entre  le  d  et  le  la;  il  est,  dans 
la  seconde,  entre  le  sol  et  le /a,  et,  dans  la- troisième, 
entre  le  ré  et  \vl.  J'appellerai  provisoirement  liypo-liypo- 
lydicn  le  trope  ou  I'heptacorde  posé  sur  le  si,  à  un  inter- 
valle de  quarte  au-dessous  de  la  note  tonale  du  trope 
Iiypolydicn. 
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ÏABLEAL   DÉMONSTRATIF. 

MIÎLVNr.ES  DV  TROI'E  LYDIEN  FONDAMENTAL  AVEC  SES  THOPES  l'LAGAL'X. 
A.     FuRion  de  riicplacorde  grave  du  trnpc  byperlydien. 
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Heptacorde  byperiydien  grave.     P. 
B.     Fusion  de  l'beplacorde  oi.iu  du  trope  hypolydicn. 


Heplacoi-dc  iiypoiydicn  aij;ii.     M. 


C.     Fusion  de  l'heptacorde  aigu  du  trope  hypo-bypolydien. 


HepUncordo  bypo-bypolydu  ii  .'lii',!!.      M. 
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TABLlvVU    DliMONSiTiATIF 


A.      Ti'cipc  lulicii. 
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B.     Trope  mixolydion. 
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C.     Trope  iiiixolydien. 
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Dans  î'exemple  A,  qui  n"est  quune  reproduction  du 
trope  lydien,  l'heptacorde  aigu  se  répète  exactement  au 
grave,  à  Fintervalle  d'octave.  L'heptacorde  hyperlvdien  con- 
jonctif  n'est  qu'accessoire  et  pourrait  être  retranché  sans 
altérer  la  constitution  fondamentale  du  trope. 

Dans  l'exemple  B,  au  contraire,  l'heptacorde  hypolydien, 
par  son  tétracorde  aigu,  fait  corps  avec  le  premier  hepta- 
corde  constitutif;  le  point  de  disjonction  est  transporté  entre 
le  troisième  et  le  quatrième  tétracorde.  de  manière  que  le 
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premier  létracorde  du  deuxièine  lieptacorde  consliliilir  de- 
vient, en  réalité,  le  létracorde  conjoiictif;  et  si  on  le  sup- 
primait, \q  fn  aigu  n'aurait  plus,  au  grave,  son  antipljonie, 
son  octave.  Il  y  a  donc  mélange,  mixture,  fusion  de  deux 
tropes  qui  produit  un  eiïel  modulant,  et  la  qualification  de 
mij:o  (mêlé,  mixte)  donnée  à  ce  nouveau  Irope,  en  serait 
une  conséquence  naturelle. 

Cette  manière  de  constituer  le  trope  mixolydien  me  pa- 
raît complètement  confirmée  par  un  passage  de  Plutarque, 
qui  dit  que  Lamprocle  avait  remarqué  que  ce  trope  n'avait 
pas  la  disjonction  de  ses  tétracordes  où  presque  tous  les  mu- 
siciens la  croyaient,  et  que  cette  disjonction  se  faisait  plus 
haut.  Plus  haut  signifie  plus  au  grave,  d'après  la  notation 
grecque.  Ajoutons  que  Plutarque  raisonne  sur  la  transposi- 
tion du  trope  à  une  octave  supérieure,  comme  nous  allons 
le  voir  tout  à  l'heure.  Ce  passage  ne  donne-t-il  pas  quelque 
valeur  à  mes  conjectures? 

Les  mêmes  observations  s'appliquent  à  l'exemple  C,  oij, 
les  quatre  premiers  tétracordes  étant  conjoints,  le  point  de 
disjonction  est  transporté  entre  Vutf  et  le  si,  au  grave;  le /a 
aigu  perd  définitivement  son  antiphonie.  et  Wit  aigu  ne  la  re- 
trouve que  par  le  quatrième  tétracorde  primitivement  cons- 
titutif, mais  devenu  conjonclif,  mi,  ré,  ni,  si,  qui  ramène 
dans  la  tonalité  de  départ.  Ce  trope  est  par  conséquent  plus 
altéré  que  le  précédent. 

La  possibilité  de  fusionner  divers  tétracordes  lydiens  étant 
reconnue,  les  musiciens  avaient  un  vaste  champ  ouvert  pour 
combiner  d'autres  mélanges  encore  plus  compliqués,  dans 
le  genre  des  dispositions  suivantes. 
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Avec  fusion  des  bcplacordes  liypcrlydicn,  Lypolydien  cl  bypo-bypoîydien. 
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Pour  vous  faire  mieux  comprendre  ces  cncliaînements 
(le  lélracordes  diatoniques  lydiens,  j'ai  commencé  tous  les 
exemples  ci-dessus  par  le  premier  lieptacorde  du  système 
immuable,  et  il  s'en  est  suivi  c|ue  les  mélanges  ne  s'opè- 
rent qu'à  partir  du  si,  note  aiguë  de  l'ancien  octacorde 
mixolydien.  Or,  pour  restreindre  le  trope  mixolydien  à  sa 
constitution  spéciale,  il  n'y  a  qu'à  supprimer  les  sept  notes 
supérieures.  L'étendue  du  trope  étant,  par  là.  trop  réduite 
et  son  diagramme  trop  grave  pour  èti'c  à  l'usage  de  toutes 
les  voix,  il  n'était  plus  en  rapport  avec  le  développement 
que  la  musique  avait  pris,  et  on  a  fini  ]iar  le  transposer  à 
l'octave  supérieure.  \oilà  pourquoi  Aristoxène  a  indiqué  sa 
position  sur  le  .s{  aigu,  à  l'intervalle  d'un  ton  au-dessus  du 
trope  lydien  ou  du  système  immuable.  En  afTectant  ce  degré 
au  trope  mixolydien,  nous  pouvons  multiplier  ses  combi- 
naisons d'heptacordes  mélangés,  comme  dans  les  exemples 
ci-après,  où  les  rapports  entre  les  noies  invai'iablos  et  les 
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jioLus  variables,  déjà  altérés  dans  les  précédents,  se  trouvent 
entièrement  bouleversés. 


N"  25.  TItOI'KS  .MIXOLYDIE.NS  TRANSPOSES  A  L'OCTAVE  AIGDE. 
Xwc  fusion  des  liepUcordes  iydien  et  hypoîydieu. 


Avec  fusion  des  heplacordes  iydien,  bypolydieii  et  hyperlydicn. 


Tel  aurait  été,  d'après  mes  impressions,  le  princij)e 
constitutif  du  trope  mixolydien.  Si  je  ne  puis  me  permettre 
de  soutenir  que  Tune  de  mes  combinaisons  reproduise  ce 
trope  dans  la  forme  exacte  qu'avaient  adoptée  les  anciens, 
j'ai  du  moins  la  confiance  qu'il  procédait  d'un  mélange  in- 
génieux de  tétracordes  lydiens.  Tous  les  tétracordes  qui  se 
fusionnent  dans  les  exemples  précédents  sont  en  eiïet  du 
même  genre.  Quelques-uns,  en  s'enclievètrant  dans  les 
autres,  sont  interrompus  dans  leur  succession  directe  :  si 
vous  voulez  les  reformer,  vous  n'aurez  qu'à  suivre  les  lignes 
que  j'ai  tracées  sous  les  notes  de  ceux  dont  la  série  est 
scindée  et  peut  être  rétablie  à  volonté. 

Les  genres  diatoniques  dorien  et  phrygien  auraient  pu 
être  appropriés  à  de  semblables  mélanges,  mais  ])lus  dilli- 
cilement,  et  les  mélodies  qui  en  seraient  résultées  n'auiaienl 
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|)iis  cil,  siiiis  ildiiU'.  |iour  1rs  (irccs,  iiiilaiil  de  clianiic  (|ii(' 
celles  olileniies  jKii'  les  coiiihiiNiisoiis  lydiennes.  Vous  poiiiic/, 
jii|M'r  des  ('(Mileui'S  éinmeiimienl  inélaiicolKiiies  el  Iciidi'es  du 
liope  mixoKdien,  luèiiie  avec  les  sons  inllcxiljles  de  voli'C 
piano,  et  \ous  approiiverex  la  proscription  (jifa  pi'ononcée 
contre  lui  l^lalon.  dans  la  rigneui'  de  sa  pliilosopliic,  ainsi 
(jue  contre  riiypcnnixolydicn,  qui  devait  se  constituei-  d'a- 
pi'os  les  nieines  éléiuenls. 

Arisloxène,  le  seul  des  théoriciens  dont  je  nie  propose  de 
vous  expliquer  le  système,  paice  que  sou  ti'aité  sur  la  mu- 
sique est  le  j)lus  ancien  que  nous  possédions,  n'admet, 
sur  les  quinze  tropes  qui  fi[jurcnt  dans  le  tableau  n"  20, 
p.  53,  que  les  cinq  tropes  fondamentaux  et  leurs  tropes  pla- 
gaux  au  grave.  Aux  cinq  tropes  plagaux  supérieurs  il  en 
substitue  trois,  le  mixohjdicn  grave,  sur  le  si  r,  le  mixo- 
hjdien  aigu,  dont  je  vous  ai  indiqué  la  position  sur  le  si 
naturel,  et  un  troisième  qu'il  nomme  hifpcrniLwlijdieu ;  ce  qui 
réduit  à  treize  le  nombre  des  tropes.  Il  place  ce  dernier 
Irope  sur  Vut,  à  un  demi-ton  au-dessus  du  mixolydien 
aigu.  Les  trois  tropes  mixolydicns,  dans  leur  ensemble,  n'au- 
raient donc  plus  été  soumis  à  la  loi  commune  des  relations 
par  intervalle  de  quarte,  et  leur  constitution  tétracordale 
pouvait  dès  lors  différer  de  celle  des  auti'es.  De  toutes  fa- 
çons, la  préposition  Jiyper  avait  perdu  sa  signification  rela- 
tive, et  J.  J.  Rousseau  a  fait  erreur  en  prétendant  qu'un 
intervalle  de  quarte,  à  l'aigu,  devait  séparer  Thypermixo- 
lydien  du  mixolydien.  Nous  déduirons  de  ces  observations 
que  la  transposition  des  tropes  était  devenue  facultative,  et 
que  l'adjonction  du  mot  Injper  n'avait  plus  qu'un  sens  géné- 
ral pour  expi'imer  qu'un  ti'ope  était  plus  liant  que  celui 
dont  il  empi'untail  la  dénomination.  Au  fond  c'était  un  ]iro- 
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grès,  el  cliuis  le  Biiii(.|uut  des  savants  Héraclide  pouvait  dire 
avec  raison  :  r  Je  ne  vois  pas  quel  caractère  particulier  peut 
r acquérir  un  tropc  à  être  pLicé  soit  au-dessus  de  celui-ci, 
fTSoit  au-dessous  de  celui-là.-::  Il  est  vrai  qu'à  l'époque  d'A- 
ristoxène  on  ne  pratiquait  plus  qu'un  seul  genre  diatonique 
régulier,  le  Ivdien.  Les  tables  d'Alypius  le  prouveraient, 
puisque  les  quinze  tropes  fondamentaux  et  plagaux  dont  je 
vous  ai  signalé  les  diiTércnces  constitutives  y  sont  repré- 
sentés comme  composés  des  mêmes  tétracordes  diatoniques 
avec  le  demi -ton  au  grave.  Mais  ne  serait-il  pas  possible 
qu'Aristoxène,  qui  était  essentiellement  sensualiste ,  n'ait 
adopté  qu'en  paitie  le  principe  de  l'uniformité  tétracordale 
des  tropes,  et  qu'il  ait  voulu,  malgré  l'irrégularité  de  leur 
formation,  conserver  les  variétés  mixolydiennes  qui  se  prê- 
taient à  l'expression  des  émotions  les  plus  douces?  Je  n'émets 
ici  qu'une  simple  présomption,  sur  laquelle  je  n'insisterai 
nullement. 

Il  est  notoire  qu'il  a  existé  un  bien  plus  grand  nombre 
de  tropes  que  ceux  que  je  vous  ai  désignés  jusqu'à  présent. 
Cbez  un  peuple  dont  l'imagination  était  si  active,  on  a  dii 
inventer  une  multitude  de  combinaisons  qu'on  aura  négli- 
gées parce  qu'elles  étaient  ingrates  ou  barbares,  ou  qu'elles 
n'étaient  plus  de  mode.  Anaxilas  n'a-t-il  pas  dit  que  r  comme 
rdans  la  Lydie,  il  se  produisait,  cbaque  année,  des  monstres 
r  en  musique?  :i  II  entendait  par  m-onslrcs  les  tropes  dans  les- 
quels on  mélangeait  plusieurs  genres,  et  le  système  mélo- 
dique des  Grecs  était  de  nature  à  favoriser  de  semblables 
anomalies. 

Parmi  ces  tropes,  que  le  temps  lit  abandonner,  je  ne  puis 
vous  citer  que  Viashen,  le  lomen  et  le  comimni,  dont  l'origine 
remonte  bien  au  delà  du  siècle  de  Périclès.  Les  ibéoriciens, 
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mriiu'  les  plus  .iiirieiis,  coiiIoikIciiI  riaslicii  a\('c  l'ioiiieu  et 
le  locricn  et  le  coiununi  avec  1  liypodorieii.  Je  ne  saurais 
conipreiulre  rntililé  de  plusieurs  ([ualificnlious  pour  un  seul 
et  même  trope,  et  je  crois  plutôt  que  chacune  d'elles  en- 
traînait avec  elle  certaines  modifications  dont  la  tradition 
aura  été  perdue.  Lionicn  n'était  que  la  reproduction  du 
phrygien  abaissé  d'un  demi-ton,  et  Platon  n'a  pu  l'avoir  en 
vue,  quand  il  a  répudié  l'iastien  à  cause  de  la  mollesse  de 
ses  mélodies.  Au  temps  d'Aristoxène,  on  n'avait  plus  aucune 
donnée  sur  la  Constitution  spéciale  de  ce  dernier  trope  ni 
sur  celle  du  locrien  ou  du  commun,  et  c'est  là  le  molif  qui 
les  a  fait  assimiler  à  ceux  qui  portaient  sur  les  mêmes  degrés 
dans  le  système  immuable.  Il  faudra  donc,  qu'à  l'exemple  de 
tous  les  savants,  vous  vous  contentiez  de  savoir  les  noms  et 
la  position  de  ces  trois  ti'opes.  L'histoire  fait  mention  d'un 
autre  trope,  qui  ne  me  paraît  pas  devoir  é.ti'e  antérieur  au 
iv^  siècle  avant  l'ère  nouvelle,  le  mjiUonohjdien;  je  m'expli- 
querai plus  tard  sur  sa  formation  et  sur  sa  dénomination. 

Nous  allons  passer  à  l'application  des  genres  chroma- 
tique et  enharmonique. 

Vous  vous  rappelez  que,  dans  les  traités  grecs,  il  n'est 
question  que  d'une  seule  variété  du  genre  chroniatique, 
celle  que  j'attribue  au  tétracorde  lydien.  En  disposant  d'après 
ce  genre  les  tétracordes  dorien  et  phrygien,  j'ai  donné  prise 
à  la  critique.  Plus  j'y  réfléchis,  cependant,  plus  je  me  per- 
suade qu'il  n'a  pu  en  être  autrement.  Si  Aristoxène  est 
resté  muet  sur  ce  point,  c'est  que,  sous  l'empire  du  goût 
dominant  de  son  siècle  pour  le  genre  diatonique  lydien,  il 
a  dû  mettre  à  Técart  les  variétés  dorienne  et  phrygienne, 
qui  auraient  renversé  toute  l'économie  de  son  svstèmc.  En- 
fin, j  espèi'e  que  vous  m'approuverez,  lorsque,  par  des  essais 
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sur  le  lro])e  phrygien  cliroiiialisé,  vous  ."lurcz  élé  à  iiiènio 
d'apprécier  les  ressources  qu'il  mel  à  votre  disposition  pour 
peindre  la  tristesse  et  la  douleur.  Je  tiendrais  beaucoup 
moins  au  trope  dorien  chroniatisé,  et  je  ne  demanderais  pas 
mieux  que  d"y  renoncer,  à  cause  des  dillicultés  qu'oiïre  l'em- 
ploi des  deux  demi-tons,  à  l'aigu  de  ses  tctracordes. 


N»  26.   TROPES  CHROMATISÉS. 
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Dajis  ces  trois  tropes,  le  tétracorde  conjonctif  peul  èlre. 
supprimé  sans  inconvénient,  puisqu'ils  ne  renfermenl  pas 
de  triton. 
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L'iil)soncc  (11'  liaison  (jiii  provu'iil  du  IriliiMiiiloii,  dans  le, 
«^jtMiic  cliroinati(|uc,  esl  compensée,  jiar  une  lusioii  ])lus 
étroite  entre  les  sons  des  auti-cs  intervalles,  qui  ne  sonl  sé- 
parés ïun  de  lauti-e  que  d'un  demi-ton.  11  se  produit., 
entre  ces  sons,  une  appellation  chromatique  dont  la  sua- 
vité devait  avoir  beaucoup  d'attrait  pour  l'ouïe  si  sensible 
des  Grecs,  et  nous  aurions  de  la  peine  à  en  être  aiïectés  au- 
tant qu'eux,  aujourd'hui  que  nous  sommes  habitués  à  des 
combinaisons  liarmoniqucs  d'un  effet  tout  différent. 

Je  vous  ai  fait  connaître  la  constitution  tétracordale  du 
^enre  enharmonique,  et  je  n'ai  plus  qu'à  vous  présenter  le 
trope  qui  résulte  de  son  application.  Pour  vous  aider  dans 
l'étude  de  son  expression  mélodique,  je  commencerai  par  en 
noter  le  diagramme  avec  une  mesui'c  à  trois  temps,  en  re- 
tranchant la  note  variable  au  grave  de  chaque  tétracorde. 
Celte  suppression  d'une  note  variable  était  autorisée,  je 
vous  l'ai  dit  plus  haut. 


N»  27.   TROPE  E.MIAUMOMQUE  (LYDIEN), 

AVEC  SCPPBESSION  DE  L\  ^OTE  VABUBLE  CT.AVE  DES  TtTnACOBDES. 


Répétez  maintenant  ce  diagramme  sur  votre  clavier  et 
cherchez  à  y  introduire  mentalement  ce  deuxième  son  va- 
riable que  j'ai  supprimé,  en  lui  donnant  une  valeur  égale 
'il  un  quart  de  ton  au-dessus  de  la  note  invariable  au  grave 
du  tétracorde.  Par  ce   moyen  vous  pouvez  vous  faire  une 


76  ÉTUDE  IV. 

idée  de  ce  (|u  était  le  genre  eiiliarnioiiiqiie.  Si,  mieux  en- 
core, vous  aviez  un  violoncelliste  à  votre  dispositioi],  priez-le 
d'exécuter  le  trope  dont  la  notation  régulière  est  la  suivante; 
sur  son  instrument  les  quarts  de  ton  sont  plus  praticables 
que  sur  tout  autre.' 

N«  28.   TROPE  ENH.^RMOMQUE  (LYDIEN). 
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Dans  ce  trope,  aussi  bien  que  dans  les  tropes  chroma- 
tiques, le  tétracorde  conjonctif  est  inutile. 

Je  ne  pense  pas  que  des  exemples  de  l'emploi  mélodique 
de  tous  les  tropes  vous  soient  nécessaires.  Pour  les  tropes 
diatoniques,  qui  ont  tant  de  rapports  avec  nos  modes,  la 
tâche  est  trop  facile,  je  vous  en  laisse  le  soin,  et  vous 
vous  en  acquitterez  beaucoup  mieux  que  moi,  qui  n'ai  pas 
le  privilège  de  vos  charmantes  inspirations.  11  vous  suffira, 
pour  conformer  vos  mélodies  au  sens  musical  de  l'époque, 
de  maintenir  la  valeur  relative  qui  appartient  à  chacune 
des  notes,  de  ne  jamais  dépasser  les  bornes  d'un  oclacorde, 
et  d'établir  vcs  repos  périodiques  sur  les  notes  stables  des 
tétracordes,  principalement  sur  la  mèse  ou  la  proslamba- 
nomène,  de  préférence  aux  yoles  variables  sur  lesquelles 
on  ne  tolérait  qu'une  pause  légère.  Quant  aux  cadences 
finales,  j'ai  d'autres  points  à  traiter  avant  de  vous  parler  de 
leurs  diverses  formes. 

Vous  serez  plus  embarrassée,  je  le  ci'ains,  pour  composer 
sur  les  lro])cs  chromatiques  et  sur  le  trope  enharmonique  : 
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(•'(•si  ce  (jiii  me  (IrkM'iiiiiic  à  vous  souiiicllic .  (l;iiis  ces  deux 
«jcMiros,  (]ucl(|ucs  plii'asos  écrites  sans  la  moindre  pi'élcnlion 
el  de  la  ]i]ns  grande  sini])licité.  Mais  al)slenez-vous  de  leur 
adapter  un  acconi])annenient  moderne,  elles  perdi'aient  aus- 
sitôt le  caractère  de  la  musique  grecque,  qui  ne  compojiail 
d'autre  harmonie  (pie  celle  de  l'unisson  [hainophoiuc)  et  de 
Toclave  [aniiphouiey 

A  la  première  lecture,  ces  mélodies  vous  paraîtront 
étranges.  Ne  vous  l'ebutez  pas,  essayez-les  à  plusieurs  re- 
prises et  votre  oreille  finira  par  s'y  habituer.  Qui  sait  même 
si  vous  ne  parviendrez  pas  à  les  trouver  agréables? 


N-  29.    MELODIES  CHROMATIQUES. 

f.ENP.E  LVDIEK. 
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>"  31.'  CE^nE  D0^1E^. 
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N°  32.   MELODIE  ENHARMOMQDE. 
Genre  lydien. 
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Nota.  Pour  ociirc  rog-iilièrcnioiil  les  exemples  ci-dessus,  j';ii  clé  oblig-é  de 
nie  servir  de  dièses  et  de  bdmols;  mais  je  ferai  observer  au  violoncellisic  (jiii 
aurait  à  les  exécuter,  que  la  valeur  de  ces  signes  accidentels  doit  être  celle  du 
tempérament,  c"est-àdii-e  que  celle  qu'il  donnera  au  double  l)émol  devra  être 
de  neuf  conuuas,  au  dièse  et  au  bémol  de  quatre  et  demi,  et  au  demi-bémol 
de  deux  et  un  quart  commas.  Pour  obtenir,  toutefois,  plus  d'expression  dans 
son  jeu,  il  pourra  faire  flécbir  légèrement  la  note  nllcrcc  dans  le  sens  que  lui 
indiquera  la  mélodie,  quelle  que  soit  la  nature  de  l'accident  r-.  b,  ^  ou  I.Son 
goûl  el  son  sentiment  seront  les  seuls  guides  qu'il  consultera. 

11  ne  vous  aura  pas  échappé  que  cette  dernii-re  mélodie 
est  calquée  sur  celle  qui  précède  dans  le  genre  lydien  chro- 
niatisé,  et  ce  n'est  pas  sans  intention.  Sur  ce  trope,  nn  air 
pouvait  être  reproduit,  aussi  bien  dans  les  genres  chroma- 
tique et  enhaj'monique  que  dans  le  genre  diatonique.  Les 
notes  invariables  conservaient  leur  valeur  de  durée;  quel- 
ques changements  étaient  seuls  nécessaires  dans  les  notes 
mobiles,  suivant  la  constitution  tétracordale.  La  même  mé- 
lodie en  diatonique  serait  la  suivante  : 


N-  33.   MKLODIE  DIATOMQUE. 
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La  coiiipai'aison  que  vous  ferez  de  ce  seul  et  nièiiic  aii\ 
écrit  dans  les  trois  geni-es,  n'est-elle  pas  une  instruction 
des  plus  intéressanles  pour  mettre  en  lumière  la  diversité 
de  leur  eiïet  mélodique?  11  se  pourrait  bien,  malgré  Texpli- 
calion  qu'en  donne  Plutarque,  que  cette  triple  modulation 
lût  ce  que  les  Grecs  entendaient  par  le  mot  tj-imclès. 

La  faculté  de  transformation,  que  possédait  le  trope  dia- 
tonique lydien,  ai-je  déjà  dit,  était  loin  d'exister  au  même 
degré  dans  les  tropes  diatoniques  phrygien  et  doricn.  Si  le 
phrygien  pouvait  être  chromatisé,  le  dorien  ne  s'y  prétait 
que  difficileuient,  et  ni  l'un  ni  l'autre  n'étaient  susceptibles 
d'être  enharmonisés.  Serait-ce  encore  là  une  des  causes  de 
l'abandon  auquel  tous  deux  furent  condamnés  par  la  suite 
des  temps? 

Je  n'ai  plus  rien  à  ajouter  sur  ces  fameux  Iropes  grecs  qui 
ont  donné  lieu  à  tant  de  contes;  c'est  ainsi  que  s'expriment  les 
auteurs  de  l'Essai  sur  la  musique  ancienne  et  moderne  (l'abbé 
Roussier  et  de  la  Borde).  Je  crains  bien  qu'à  votre  tour 
vous  ne  considériez  comme  des  fantaisies  de  mon  imagi- 
nation les  probabilités  d'après  lesquelles  je  les  ai  rétablis, 
en  m'appuyant,  néanmoins,  sur  les  renseignements  qui 
m'ont  paru  les  moins  douteux.  Lorsque  la  vérité  ne  se  pré- 
sente pas  à  nos  yeux  dans  son  état  de  nudité,  nous  tachons 
de  l'entrevoir  à  travers  les  voiles  qui  la  déguisent,  et  si  nos 
efforts  sont  vains,  il  faut  bien  nous  en  consoler. 


P.  S.  Puisque  vous  m'en  avez  exprimé  le  désir,  je  joins  à 
la  présente  étude  l'exposé  des  considérations  qui  mOnf  dé- 
toi'miné  à  no  pas  admettre  la  constitution  télracordalo  dos 
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lioni's  (loni'M  cl  Kdicii  Il'Hc  (nicllccsl  ;u1(>|»I(M'  |M''ii('r,'iI('- 
iiUMil,  La  foniic  (le  ce!  c'\j)0S('  est  jtciil-clrr  li'0|)  sciciili- 
rKjue;  mais,  pour  (li'Tcndrc  ma  flocliiiic.  j'ai  dû  iccoiiiir 
aux  armes  de  1  riudilion ,  cl  vous  voudrez  hieu  ne  pas  vous 
eu  odeu.ser.  (\ou"  j '"'"  uolc  suppl(''UUM)laii'(>.  j 
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I'A|>(tsi''  (1  11110  llifuiii'  iioiivolle  sur  1  iisMiiiiliilion  des  xtiis,  ;iii\  coiiltMii's  pris- 
iiKitiqiu'S.  iiii  |iuiiit  (le  MIC  de  hi  luiuililo  iiioLlcnie  ;  des  loiuiliu'-s  )jenl.'i- 
(.(iidulcs. 

Le  moineul  me  semble  op])()ilun  poui-  remplir  renga- 
gement (jue  j'ai  ])ris  envers  vous,  au  siijel  de  Tassimilalion 
(les  sons  et  des  couleurs,  cette  assimilation  devant  me  fournir 
des  déductions  utiles  pour  vous  mieux  expliquer  les  irré- 
gularités fondamentales  du  système  inélodique  des  Grecs. 
Vous  me  permettrez  donc  d'interronrpi'e  mes  études  sur  ce 
système.  La  tliéoj'ie  con)j)aralive  que  je  vais  vous  exposer 
a  pour  objet  piùncipal  de  faii-e  i-essorlir  la  perfection  de  la 
tonalité  moderne  et  de  démontrei-,  je  Tespère  du  moins, 
([ue  les  l)ases  sur  lesquelles  elle  re])ose  sont  désormais 
inébranlables. 

De  tous  temps  on  a  clierclié  à  comparer  les  sons  aux  cou- 
leurs, el  l'on  n'est  pas  parvenu  à  analyser  d'une  manière  sa- 
tisfaisante les  points  réels  d'assimilation  ou  de  dissemblance 
(jui  peuvent  se  trouver  entre  eux. 

Les  couleurs  ont  pour  principe  la  lumière,  que  Dieu 
créa  avant  toute  chose,  cai-,  sans  la  knnièi'e,  l'univers 
n'eût  été  qu'un  véritable  chaos.  Si  la  lumièi'e  vient  à  être 
interceptée ,  les  couleurs  dis])araissent  inmiédiatement  avec 
elle. 

Les  sons  n'ont  qu'une  cause  accidentelle;  leur  durée  est 
passagère;  mais  ils  sont  peiceptibles  au  grand  jour  comme 
dans  la  nuit  la  ])lus  profonde. 

Les  sensations  (|ue  nous  font  é])rouvor  les  sons  et   les 


8C  IlTLDE  V.   - 

couleurs  sont  attribuées  par  les  savants  à  l'action  d'ondes 
sonores  ou  lumineuses,  qui,  traversant  l'espace,  viennent 
alîecter  notre  organe  auditif  ou  notre  organe  visuel.  Dans  le 
milieu  où  nous  vivons  il  y  a  des  parties  pondérables, 
quoique  invisibles,  qu'on  nomme  aeV,  et  des  parties  impon- 
dérables, et  invisibles  aussi,  qu'on  nomme  éther.  Les  ondes 
sonores  se  propagent  dans  l'air,  les  ondes  lumineuses  dans 
Tétber. 

Si  nous  formons  le  vide  par  l'absorption  de  toutes  les 
parties  pondérables  de  l'air,  l'étber  y  persistera.  C'est  pour 
cela  que  la  lumière  et,  dès  lors,  les  couleurs  pénètrent  le 
vide  et  que  les  sons  ne  le  pénètrent  pas. 

Les  ondes  sonores  sont  provoquées  dans  l'air  par  un  mou- 
vement vibratoire  et  rapide  imprimé  aux  diverses  parties 
d'un  corps  plus  ou  moins  élastique;  les  ondes  lumineuses, 
qui  se  développent  dans  l'étber,  sont  produites  par  le  mou- 
vement également  vibratoire  et  rapide  des  molécules  d'un 
corps  en  ignition. 

La  coloration  résulte  de  la  décomposition  de  la  lumière. 
Etant  donné  que  la  lumière  peut  se  subdiviser  en  une  infi- 
nité de  couleurs  ou,  pour  mieux  dire,  en  aiitant  de  rayons 
ondulants  diversement  coloi'és,  tout  corps  qui,  en  raison 
de  son  état  moléculaire,  n'est  susceptible  de  réflécbir  sur 
notre  pupille  qu'une  seule  espèce  de  rayons,  et  qui  absorbe 
tous  les  autres  ou  les  disperse  dans  des  directions  contraires, 
se  revêt  à  nos  yeux  d'une  seule  et  même  couleur.  En  d'autres 
termes,  les  ondulations  des  rayons,  soit  rouges,  soit  jaunes, 
soit  verts,  etc.  etc.  seront  les  seules  qui  ari'iveront  jusqu'à 
nous. 

Comme  la  lumière,  le  son  se  subdivise  et  se  réllécliit, 
mais  dans  des  coiiditions   tout   autres,  ])uisque  le  son  no 


KTl  l)H  V.  87 

lire  son  OMsh'iicc  (|iH'  (I  une  |>(M'tiirli;ili()ii  iiioiiiciilaïK'c  (hiiis 
ri'ijiiilihro  (le  Taii'. 

La  subdivision  du  s(tn  a  lieu  v\i  une  uiullilude  d'autres 
sous  inoius  iuleuses,  dont  reuscuilile  compose  ce  (ju'on  cu- 
k'ud  par  rhouuuiice  ikiIuitIIc.  On  ajipelle  ces  sons  coiiconn- 
laiils,  parce  que  iious  les  ])ercevons  en  même  tem])s  que 
]e  son  principal,  (jui,  à  leur  égard,  est  qualifié  de  non  géné- 
rateur. Jusqu'à  présent  aucun  insti'ument  n'a  été  inventé 
pour  décomposer  un  son  avec  autant  de  précision  et  d'évi- 
dence que  ie  prisme,  qui  sert  à  réfracter  un  rayon  solaire 
et  le  transforme  en  une  image  colorée,  à  laquelle  on  donne 
le  nom  de  spectre  solaire.  Nos  facultés  auditives  sont  donc 
le  meilleur  guide  que  nous  ayons  pour  apprécier  la  réson- 
nance  multiple  du  son  générateur,  et  les  seuls  sons  conco- 
mitants que  nous  puissions  distinguer  sont  ceux  dont  les 
l'apports,  soit  consonnant,soit  dissonant  avec  lui,  sont  assez 
sensibles  pour  que  notre  oreille  en  soit  affectée  :  les  sons  de 
cette  espèce  se  nomment  harmoniques.  On  conçoit  combien 
une  telle  opération  présente  d'incertitude;  mais  dans  les 
couleurs,  comme  dans  les  sons,  il  n'y  a  et  il  ne  peut  v 
avoir  rien  de  défini,  ni  rien  d'absolu. 

J'ai  dit  que  la  faculté  de  réflexion  appartenait  au  son 
de  même  qu'à  la  lumière,  et  j'ai  ajouté  qu'elle  s'exerçait 
d'une  autre  manière.  Le  son,  en  se  réflécbissant  sur  un 
corps  dur  et  solide,  revient  sur  lui-même,  dans  son  état 
bomogène.  Si  ses  ondes  sonores  beurtent  un  corps  sufii- 
samment  rigide  et  flexible,  ce  corps  lui-même  est  mis  en 
vibration  et  produit  un  autre  son.  La  lumière,  au  con- 
traire, ne  peut  frapper  un  corps  sans  éprouver  une  transfor- 
mation quelconque,  pi'ovenant  de  sa  décomposition  immé- 
diate par  le  moindre  contact.  Le  cor])s  est-il  diapbane?  elle 
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le  pcnèti't;  en  partie  pour  s'y  rélVnclei',  cai-  il  est  coiiveim 
que  l'éllicr  existe  dans  les  corps  diaplianes  de  même  que 
dans  Tair  ambiant.  Le  corps  esl-il  opaque?  sa  surface, 
comme  je  le  disais  tout  à  l'iieui-e,  ne  nous  renvoie  qu'une 
ou  plusieurs  espèces  des  rayons  décomposés  de  la  lumière, 
sous  l'apparence  d'une  couleur  distincte.  En  résumé,  si  le 
son  et  la  couleur  sont  lun  et  l'autre  un  effet,  les  causes 
auxquelles  ils  doivent  leur  formation  différent  essentielle- 
ment. Il  n'y  a  donc  aucune  analogie  de  principe  à  établir 
entre  eux,  et,  par  la  jnème  raison,  il  ne  peut  y  en  avoir 
entre  la  série  des  sons  Itarmoniques  issus  du  son  généra- 
teur et  la  série  des  couleurs  issues  de  la  lumière.  Les  phé- 
nomènes de  la  nature  sont  entourés  de  mystères  que  la 
Providence  ne  permettra  jamais  à  l'homme  d'approfondir. 
Nous  cherchons  toutefois  à  en  faire  la  démonstration ,  en  ima- 
ginant des  hypothèses  plus  ou  moins  ingénieuses  qui,  de 
génération  en  génération,  sont  successivement  combattues, 
acceptées,  modifiées  ou  remplacées  par  de  nonvelles,  et 
nous  n'en  sommes  pas  beaucoup  plus  avancés.  Un  physicien 
moderne,  M.  Jamin,  a  dit,  avec  une  franchise  qui  l'honore  : 
fr  Nous  avons  une  habitude  ou  une  tendance  de  l'esprit  qui 
crnous  porte  à  vouloir  tout  expliquer,  et  à  inventer  l'expli- 
rr  cation  quand  elle  nous  manque.  Or  il  est  évident  qu'on 
frpeut  logiquement  descendre  d'une  cause  à  l'efTet  qu'elle 
ff  détermine.  Il  n'en  est  pas  moins  clair  que  l'opération 
fr  inverse  est  absolument  dépourvue  de  règles  et  livrée  à 
rrtous  les  hasards  de  la  conjecture. -n 

Le  véritable  progrès  dans  la  science  n'a  pas  sa  source 
dans  la  recherche  des  causes,  mais  dans  l'étude  comparative 
des  effets,  et  c'est  là  où  nous  allons  trouver  un  point  d'assi- 
milation qui,  jusqu'à  présent,  n'a  pas  été  observé,  entre  une 
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st'i'io  <|iu'lc()ii(jiic  (Je  sons  clir{)iii;ili<jiies  cl  la  sério.  des  cou- 
Icuis  (jue  nous  devons  à  l'ox])érienr('  du  prisme. 

I.c  sj)ccfi'e  solaii'c  se  compose  d  un  nondire  incalcidahlc 
de  nuances  (jui  se  marient,  se  fusiomienl  alternativemenl 
les  unes  avec  les  auli'es,  et  loiinent  des  ondulations  (juon 
\oudrait  en  vain  calcule!'  mallirnialicpiement.  Dans  ces 
ondulations,  il  y  a  des  points  (pii  sont  plus  apparents,  des 
couleurs  plus  trancljées,  que  nous  distinguons  avec  facilité, 
et  auxquels  on  a  donné  les  noms  de  roup-c.  oronge,  javne, 
vert,  bleu,  vidigo  et  violet. 

Ces  points  plus  perceptibles,  qui  sont  placés  à  des  inter- 
valles inéf^aux,  sont  si  peu  arrêtés  qu'ils  paraissent  varia- 
bles à  la  vue.  L'inégalité  de  leur  position  résulte  du  degré 
de  déviation  que  subissent  les  parties  constitutives  du  rayon 
lumineux,  suivant  l'ouverture  plus  ou  moins  large  de  leur 
angle  de  rélraction,  entre  les  deux  faces  divergentes  du 
prisme.  Mais  si  nous  avions  un  autre  moyen  plus  régulier 
de  décomposer  la  lumière,  nous  obtiendrions,  je  n'hésite 
pas  à  le  dire,  une  égale  proportion  dans  les  intervalles 
auNquels  se  produisent  les  sept  couleurs  qui  ont  été  ca- 
ractérisées par  une  dénomination  spéciale.  Je  prévois  les 
objections  qu'on  peut  faire  à  cette  manière  de  voir;  on  me 
parlera  des  longueurs  d'ondes  des  rayons  de  chaque  cou- 
leur qui  diminuent  en  raison  inverse  du  nombre  de  leurs 
vibrations,  et  de  bien  autre  chose.  Je  ne  m'y  arrêterai  pas. 
Loin  de  faire  ici  de  la  science  positive,  je  n'obéis  qu'à  mes 
inspirations  un  peu  vagabondes,  aventureuses  peut-être, 
toujours  guidées  cependant  par  cette  conviction  intime 
que,  si  les  éléments  primordiaux  de  ce  qui  est  dans  la  na- 
ture doivent  nous  rester  éternellement  inconnus  dans  leur 
essence,  il  nous  est  permis  d'arriver,  par  induction,  à  la 
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connaissance  des  lois  qui  régissent  leur  marche  phénonir- 
nale. 

Parmi  les  sept  couleurs,  il  y  en  a  trois  qu'il  est  d'usage 
de  nommer  simples  ou  fondamentales  :  le  rouge,  \e  jaune  et  le 
bleu  ;  les  quatre  autres  sont  réputées  provenir  de  leur  mé- 
lange respectif,  et  nous  les  appellerons  composées  ou  transi- 
toires. Ainsi  X orangé  est  une  combinaison  du  rouge  et  du 
jaune,  le  vert  une  combinaison  àujaw^e  et  du  bleu.  Quant  à 
Vindigo  et  au  violet,  les  uns  considèrent  le  premier  comme 
une  combinaison  du  bleu  et  du  violet,  et  le  second  comme 
une  combinaison  de  Vi^idigo  et  du  rouge;  les  autres,  se 
fondant  sur  ce  que  les  principes  colorants  de  ces  deux 
nuances,  le  bleu  et  le  rouge,  sont  les  mêmes,  mais  seule- 
ment mélangés  dans  une  proportion  différente,  n'admettent 
qu'une  seule  couleur,  à  la  fin  du  spectre,  le  violet,  et  sup- 
priment Vindigo.  Cette  dernière  théorie,  qui  réduit  à  six  le 
nombre  des  couleurs  que  l'œil  peut  discerner  aisément,  ne 
sera  pas  celle  de  mon  choix,  et  vous  en  apprendrez  bientôt 
le  motif. 

En  examinant  attentivement  le  spectre  solaire,  nous  re- 
marquons que,  de  même  qu'une  teinte  violette  apparaît 
après  Vimiigo,  une  autre  teinte  violette  s'aperçoit  avant  le 
rouge,  teinte  qui  est  nécessairement  précédée  d'un  autre 
indigo,  sans  lequel  elle  ne  se  formerait  pas.  Si  Vindigo  et 
le  violet  sont  plus  appréciables  d'un  côté  et  se  projettent  sur 
une  suiface  notablement  plus  étendue  que  de  l'autre,  cela 
tient  à  l'irrégularité  qu'on  ne  peut  éviter  dans  l'expérience 
du  prisme.  Ces  deux  couleurs  résultant,  principalement, 
d'un  mélange  inégal  de  rouge  et  de  bleu,  nous  pouvons 
supposer  que  ce  mélange  se  compose,  pour  Vvidigo,  de 
deux  tiers  de  bleu  et  d'un  tiers  de  roage,  et,  pour  le  vwlet, 
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(le  iliMix  lici's  (le  roiioe  cl  diiii  tiers  de  hlcu.  Or  (Ton  j)i()- 
vioiuh'iiiciil  CCS  qiianlitcs  ilc  7'oufre  d'une  part  et  de  hicii  de 
l'anti'c,  si  ce  n'est  d'autres  spectres  solaires  contigus,  et  l'es- 
tant à  Télat  lalenl?  ^ous  sommes  en  consé(|Ucnce  autorisé  à 
diie  que  les  spectres  solaires,  quoiqu'un  seul  se  révèle  dans 
l'expérience,  se  succèdent  indéfiniment  dans  l'espace;  que 
le  rouge  et  le  bleu,  faisant  partie  de  la  triade  des  couleurs 
fondamentales,  exercent,  par  la  dispersion  de  leurs  rayons, 
une  influence  réciproque  jusqu'au  delà  des  extrémités  de  la 
série  colorée;  qu'enfin  les  points  perceptibles  du  spectre, 
qui  doivent  se  l'approcher  le  j)lus  de  l'obscurité,  ne  sont 
pas  le  rouge  au  commencement  et- le  violet  à  la  fin,  mais 
bien  le  violet  avant  \é  rouge  et  Yindigo  après  le  bleu  :  ce  qui 
nous  conduit  aux  déductions  suivantes. 

Premièrement,  dans  le  spectre  solaire,  image  de  la 
lumière  décomposée,  il  y  a  un  point  où  elle  ne  l'est  pas 
et  sur  lequel  se  concentre  l'efi'et  lumineux  dans  toute  son 
intensité.  Ce  point  est  placé  au  cœur  du.  jaune,  et  si  le  rayon 
infinitésimal  qui  en  émane  était  saisissable  à  la  vue,  à  tra- 
vers les  myriades  d'autres  rayons  de  toutes  couleurs  qui, 
en  se  croisant  les  uns  les  autres,  frappent  simultanément 
noti'c  nerf  optique,  ce  rayon  indécomposé  nous  représen- 
terait la  lumière  la  plus  ])ure,  le  jour  dans  tout  son  éclat, 
en  un  mot,  le  blanc. 

Secondement,  feiïet  lumineux  se  dégrade  progressive- 
ment dans  la  formation  de  Y  orangé  et  du  vert,  puis  du  rouge 
et  àwbleu,  et  s'affaiblit  de  plus  en  plus  dans  celle  du  violet 
et  deVindigo,  jusqu'à  ce  qu"il  s'éteigne  définitivement.  Entre 
ïindigo  et  le  violet  il  v  aurait  donc  un  point  d'obscurité, 
obscurité  qui  serait  complète  pour  nos  yeux,  s'ils  n'élaicnl 
pas  affectés  pai"  les   l'avons   multij)les    de    toutes  nuances 
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iloiil  ils  sont  Hlteinls  eu  méiue  k'inps.  Ce  point  d'obscurité, 
par  opposition  au  point  lumineux,  poui-rait  être  assimilé  à 
la  nuit  la  plus  protonde,  ou  bien  an  noir,  par  opposition  au 
blanc. 

Je  poserai  dès  lors  en  principe  qu'il  existe,  au  centre  du 
spectre  solaire,  ramené  par  le  raisonnement  à  des  propor- 
tions l'égulières,  un  elTet  lumineux  qui  se  propage  en  s'al- 
faiblissant  vers  ses  extrémités,  où  se  produit  un  elTet  obscur 
qui  n'est  autre  chose  que  la  décroissance  graduelle  de  la 
lumière  jusqu'à  sa  disparition  entière.  L'action  de  Teilet  lu- 
mineux poui'rait  ainsi,  rationnellement,  être  divisée  en  deux 
parties  :  l'une  où  la  lumière  est  prépondérante,  et  à  laquelle 
je  conserverai  la  dénomination  à'ejfet  lumineux,  l'autre  où  la 
lumière  s'éteint  insensiblement,  et  que  je  qualifierai  à'ejj'el 
obscur.  - 

Et  maintenant  vous  allez  reconnaîti'e  avec  moi  Tassimi- 
latiori  parfaite  qui  se  renconti'e  entre  la  séi'ie  des  sept 
couleurs  du  spectre,  quel  que  soit  le  rayon  solaire  que  vous 
soumettiez  à  la  léfraction  du  prisme,  et  une  série  de  sept 
sons  chromatiques,  quelle  que  soit  leur  position  sui'  l'échelle 
musicale. 

Le  pi'emier  des  deux  tableaux  ci-joints  (n"  3/i)  repré- 
sente les  proportions  relatives  des  couleurs  des  trois  spectres 
solaii-es  conligus,  dans  lesquels  je  rétablis  l'égalité  des  in- 
tei'vallcs,  et  dont  un  seul,  celui  du  milieu,  est  visible.  Le 
deuxième  tableau  (n°  35)  l'eproduit  l'assimilation  grajihique 
(les  sons  et  des  couleurs  (jui  se  correspondent,  pai"  des  (ormes 
circulaires  qui  rendront  matéiiellement  [)lus  palpables  les 
considéi'ations  auxquelles  je  vais  me  livrer. 
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RAMENÉ  A  DES  PROPORTIONS  RÉGULIÈRES  ET  ACCdIv 


SPECTRE  SOLAIRE  LATENT 


ponr  cEivTRAL 

LCMINEtX. 


Eiïet  obscur 

5*! 

TABl 

SERVANT  A  LÉTUDE  DE  L'ASSIMDi' 


SERIE  CO.MIGUE  AU  GRAVE 


)iulet 


fa  tT-*f>lt) 
orangé 


vert 


indigo  violet 


lUIt-rét) 
orangé 


Couleurs  el  sons  composés  ou  Iraiisiloircs. 


Couleurs  el  sons  <"««"fx 


IU-:  soL.Min- 

NK  IfAlTUF-S  SI'i:CTIU-S  CONTIC.IS  ET  LATENTS. 


.ir.i.K. 


Sl'KC'ri'.K  Sdl.MRE  I.ATK.NT. 


l'OlNT   (  EVTtlAL 
LlMIvtCX. 


rolM   CCNTTIAL 
D'dllSCllUTi;. 


liMIlIC 


F^iïel  obscur 


DES  SONS  ET  DES  COULEURS. 


■.HT.. 


StMIE  COMIGLK  A  LAIGI. 


POINT  (.L^TR^L 
LIMINECX. 


POINT   CENTRXL 
L'OBSCIRITÉ. 


vcrl 
transitoires. 


fa  fa  tf -soit) 

indigo         violet 


K)ltt-ia[) 
oi-atif^é 


la^-sil? 
vert 


Couleurs  et  sons  composés  ou  transitoires. 


ut 
indigo 


L('v  iioiiils  ciiliiiiii.iiils  (les  li'ois  coiilciiis  l()ii(l;iiii('iil;ile^. 
le  roupie,  le  jiuuic  cl  le  hl<'\i  sciiihlciil  iiiii'S  (le  loiil  iiir- 
laiijM";  (•  est  sur  eux  (jiic  l;i  \ii('  se  fixe  de  prrléieiirc.  Ces 
Mois  coulcni's.  (l.'ius  la  srnc  des  sons  cliroinalKjiies,  j'cpir- 
sciileiil  1  y//,  le  rc  ot  le  mi ,  dont  les  Mltralions  sont  loiil  à 
l'ail  (1isliiicl.es.  Ils  sont  séparés  ruii  de  r.Tulre  par  un  inter- 
\alle  de  Ion  dont  Toreille  a])précie  la  Aaleur  avec  la  plus 
nrande  facdité,  aussi  bien  que  lœil  perçoit  la  diiïérence. 
(jiii  est  nettement  déterminée,  entre  le  rovge  et  ]QJ(unie,  et 
le  jdioïc  et  le  hicii. 

Lu  demi-ton  n'est-il  pas  une  demi-teinte?  Mêlons  donc 
inie  moitié  du  ronge  el  une  moitié  du  jaune,  puis  une  moitié 
du  jaune  et  une  moitié  du  hJeu,  et  nous  aurons  Y  orangé  et  le 
rrri.  Par  assimilation,  prenons  une  moitié  des  vibrations  de 
ïnl  et  une  moitié  des  vibrations  du  ré,  puis  une  moitié  des 
vibrations  du  ré  et  une  moitié  de  celles  du  mi,  mélan[]eons- 
les  pour  former  des  vibrations  intermédiaires,  el  nous  ob- 
tiendrons Xvi  ^—ré  ■^  et  le  ré  ^—mi  ^.  \ Ous  voudrez  l)ien 
accepter  ce  langage  figuré,  rpii  m  est  indispensable  pour 
poui'suivre  mes  raisonnements. 

De  même  que,  dans  la  triade  des  couleurs  fondamen- 
tales, TefTet  lumineux,  partant  du  centre  A\\  jaune,  se  dis- 
tribue graduellement  jusque  sur  le  rouge  et  sur  le  hlen;  de 
même  TelTet  obscur,  (|ui  à(i]h  fait  sentir  son  action  sur  ces 
deux  couleurs,  pénètre  dans  les  teintes  plus  ou  moins 
sombres  qui  se  succèdent  en  deçà  du  rouge  et  au  delà  du 
hleu,  et  s'accroît  peu  à  peu  jusqu'aux  deux  points  où  il  ac- 
quiert son  intensité  la  plus  grande,  limites  de  la  série 
visible  où  commence  la  foi-mation  des  séries  latentes  con- 


tiguës. 


Cela  est  si  vrai  f[ue   \ous  cberrliericz  en   vain,   en  me- 
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langeniil,  dans  lellc  pi'oporlion  que  ce  soil ,  le  ruii<i<'  cl  le 
bien,  ii  composer  (les  nuances  scmblaljles  aux  cuulenrs  dé- 
signées sous  les  noms  (Vhidigo  et  de  viole!;  elles  sei\Tienl 
beaucoup  trop  claires.  La  teinte  plus  ou  moins  foncée,  f[ui 
leur  est  dévolue  dans  le  spectre  solaire,  i-ésulte  inévitable- 
ment de  l'immixtion,  dans  leur  combinaison,  de  cet  eiïet 
obscur  dont  Tinfluence  s'exei'ce  dans  un  sens  opposé  à  celle 
de  TelTet  lumineux. 

Les  nuances  sombres  qui  suivent  ou  pi'écèdent  les  deux 
points  d'obscurité,  aux  extrémités  du  spectre,  et  dont  Tin- 
tcnsité  diminue  par  degrés  pour  se  disperser  au  centre  du 
rovge  et  du  bleu,  ne  sauraient  être  subdivisées  d'une  ma- 
nière précise.  Si  la  lumière  dessine  les  contours  avec  la 
plus  grande  netteté,  si  elle  fait  briller  les  couleurs  dans 
toute  leur  vivacité,  l'obscurité  jette  un  voile  sur  les  objets 
comme  sur  les  couleurs.  Avec  elle,  lorsqu'elle  n'est  pas  com- 
plète, les  formes  apparaissent  vagues  et  indécises,  et  les  dif- 
férences que  présentent  les  teintes  les  plus  opposées  de- 
viennent presque  insaisissables.  Mais  ce  que  les  couleurs 
perdent  de  leur  brillant  dans  l'obscurité,  elles  le  gagnent 
par  leur  difi'usion,  qui  augmente  relativement.  Voyez  le 
rovge:  les  rayons  qu'il  projette,  dans  la  partie  lumineuse 
du  spectre,  sont  bientôt  éclipsés  par  l'éclat  éblouissant  du 
jnnne,  pendant  que,  dans  la  partie  obscure,  ils  se  propagent 
et  s'étendent  au  delà  du  point  d'obscurité,  jusqu'au  cœur 
même  du  bleu  de  la  série  contiguë  inférieure.' Par  la  même 
raison,  le  rayonnement  du  bhu  va  s'éteindre  au  milieu  du 
rouge  de  la  série  contiguë  supérieure. 

Ces  observations  expliquent  l'embarras  où  se  sont  trouvés 
les  physiciens  pour  fixer  les  points  les  plus  saillants  des 
nuances  composées  ou  transitoires,  et,  bien  que  la  plupart, 
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jiuidiiid  liiii.  se  sdiciif  (li'CKh's  à  rocoim.'iilrc  \  iinli(>o  cl  le 
l'Kilcl  coiimu'  (l(Mi\  couleurs  (li(r<''roiiles,  ou  couroil  nue 
(r.-iuli'cs  u"cu  aiciil  .iduiis  <|u"uiie  seule,  le  riolcl.  Les  fncullcs 
visuelles  ne  sont  ]);is  d'nillenrs  éqiiipollenles  clicz  tous  les 
individus.  Certain  savant  n"a-l-il  pas  été  jusqu'à  ])iétendrc 
qu"il  (allait  retianclier  Xorauo-é.  de  mémo  que  Yindigo,  des 
se])t  couleurs  du  spectre  solaire  et  les  remplacer  par  le 
hîauc  et  le  noir? 

Ce  qui  est  incontestable,  c'est  que  les  deux  points  d'olis- 
curité  sont  et  doivent  être  invisibles,  à  la  suite  des  teintes 
sonibj'es  qui  se  dissipent  imperceptiblement  anpi'ès  d'eux. 
La  nuit  ne  se  voit  pas;  le  noir  ne  se  distingue  que  par  com- 
paraison. Voilà  comment  ces  points  obscurs  ne  peuvent  être 
le  centre  crime  couleur  appréciable.  Mais,  si  nous  nous  en 
éloignons  d'un  quart  de  cercle  seulement,  d'un  côté  et  de 
l'autre,  l'œil  pourra  alors  juger  par  opposition  et,  sur  ces 
deux  points,  il  discernera  les  deux  couleurs  composées  ou 
transitoires,  à  l'intervalle  d'une  demi-teinte,  le  f?o/e^  juxta- 
posé au-dessous  du  rouge,  et  l'/y^^/^o  juxtaposé  au-dessus  du 
bleu.  Le  violet  répondra  au  si,  et  ïindigo  au  fa;  le  premier 
séparé  de  Vvt,  et  le  second  du  mi,  par  un  intervalle  de  demi- 
ton.  Sans  me  préoccuper  des  proportions  exactes  d'api'ès 
lesquelles  s'opèrent  les  mélanges  des  couleurs  indigo  et 
violet,  et  laissant  de  côté  la  part  contributive  que  l'effet  obs- 
cur apporte  dans  leurs  combinaisons,  je  résumerai  ainsi 
qu'il  suit  les  considérations  qui  en  découlent. 

L'indigo  contient  une  forte  partie  de  bleu  contre  une  faible 
partie  de  rouge;  le  violet  une  forte  partie  de  rouge  contre 
une  faible  partie  de  bleu  :  de  môme,  le  si  (^violet)  se  forme 
d'une  forte  partie  des  vibrations  de  1'^//  (^rovge)  et  d'une  faible 
partie  des  vibrations  du  Jn  [bleu):  le  fa  [indigo)  se  forme 
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tl'une  forte  partie  tics  vibrations  du  uti  (hJeu)  ci  dune  faible 
partie  des  vibrations  du  sol  (rongcy  C'est,  du  moins,  comme 
si  nous  disions,  en  abandonnant  notre  langage  figuré:  les 
vibrations  du  si,  dans  leur  formation,  se  rapprocbent  beau- 
coup plus  de  celles  de  Yu(  que  de  celles  du  la,  et  les  vibra- 
tions du  fa  ont  beaucoup  plus  de  rapport  avec  celles  du  mi 
qu'avec  celles  du  sol. 

Or,  toute  nuance,  dans  le  mélange  de  laquelle  une  cou- 
leur est  prédominante,  a  une  tendance  à  se  laisser  absorber 
par  cette  couleur.  De  même,  un  son,  dans  la  composition 
duquel  entre  une  plus  grande  quantité  des  vibrations  d'un 
des  sons  qui  lui  sont  conjoints,  a  une  tendance  à  se  porter 
vers  ce  son,  à  se  confondre  avec  lui. 

Par  là  nous  expliquons  les  tendances  du  si  [violet)  à  se 
résoudre  sur  Wit  [rouge),  tonique,  et  du  fa  [indigo)  à  se  ré- 
soudre sur  le  mi  [bleu),  médiante,  et  subsidiairement  l'at- 
traction respective  des  deux  notes  formant  l'intervalle  de 
quinte  diminuée  de  sensible,  dont  la  résolution  sur  la  tierce  ma- 
jeure fondamentale  est  un  des  principes  de  la  tonalité  mo- 
derne. 

Si,  dans  la  composition  de  Yorangc  [rér—nt^),  nous 
mettons  en  plus  un  dix-huitième  de  jaune  (re),  en  retran- 
chant un  dix-huitième  de  rouge  [ut),  nous  aurons  un 
orangé,  légèrement  i^]us  jaune  que  rouge,  qui  aura  une  ten- 
dance à  se  fondre  dans  le  jaune.  Cet  orangé  se  rapporterait 
à  Xnt^  qui  n'a  que  quatre  commas  à  franchir  pour  se  ré- 
soudre sur  \e  ré.  Si,  à  l'inverse,  nous  ajoutons  au  mélange 
un  dix-huitième  de  rouge  [ul),  en  ôtant  un  dix-huitième  de 
jaune  [ré),  la  tendance  de  cet  orangé,  qui  représentera  le 
ré-,  distant  deïul  de  quatre  commas  seulement,  s'exercera 
sui-  hî  rouge  [ul).  Par  des  combinaisons  analogues  do  jaune 
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cl  (le  hicu.  on  ju-rive  à  la  formai ioii  du  vert,  soit  comme  réf , 
soit  connue  un  r.  11  seiail  hizan'c  (jiie  ce  raisonnement  vînt  à 
l'appui  (les  calculs  des  mathématiciens  (jui,  contrairement  à 
la  dortiiiic  des  niusicicjis,  soutiennent  que  rintcrvalle  de 
demi-Ion  est  maje\ir  (juand  il  ne  contient  (jue  (juati'c  com- 
mas,  et  mineur  (]uand  il  en  contient  cinq. 

Poursuivons  nos  points  de  comparaison.  Si  nous  faisons 
passeï'  i-apidement  devant  nos  yeux  une  image  formée  des 
sept  couleurs  prismatiques,  aucune  d'elles  ne  se  détachera 
sur  les  autres,  et  nous  n'apercevrons  qu'une  teinte  blan- 
châtre: de  même,  si  nous  posons  le  doigt  sur  une  corde  en 
vibration  donnant  le  si,  et  que  nous  le  fassions  glisser  vive- 
ment jusqu'à  ce  que  cette  corde  rende  le  son  du  fa,  nous 
n'entendrons  qu'un  son  confus  et  indivisible,  allant  du 
grave  à  l'aigu.  Mais,  en  renouvelant  ces  deux  expériences 
avec  plus  de  lenteur,  nos  yeux  distingueront  les  sept  cou- 
leurs, l'une  après  l'autre,  particulièrement  les  trois  cou- 
leurs fondamentales,  le  rouge,  le  jaune  et  le  bleu,  et  notre 
oreille  percevra  instinctivement  les  sept  sons  chromatiques 
du  si  au  fa  inclusivement,  en  s'arrêtant  de  préférence  sur 
les  trois  sons  fondamentaux  Vut,  le  ré  et  le  mi.  Si  l'opération 
n'est  pas  aussi  positive  pour  les  sons  (jue  pour  les  couleurs, 
elle  n'en  repose  pas  moins  sur  le  même  principe  qui  dirige 
dans  leurs  fonctions  les  sens  de  la  vue  et  de  l'ouïe.  Ce  n'est 
donc  pas  sans  raison  que  le  demi-ton  est  regardé  comme 
le  plus  petit  intervalle  dont  nous  puissions  calculer  la  jus- 
tesse avec  une  exactitude  sutEsante.  Supposons  que  notre 
organe  auditif  soit  doué  de  facultés  plus  pénétrantes  :  l'ex- 
périence de  la  corde  sur  laquelle  je  fais  glisser  le  doigt 
deviendrait  inutile:  nous  n'aurions  besoin,  pour  en  sentir 
l'effet,  que  de  la  simple  résonnance  du  son,  dont  les  oscil- 
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lations,  se  imilliplianl  dans  des  proportions  incommensu- 
rables du  grave  à  l'aigu ,  cessent  d'être  perce])tiblcs  peu  d'ins- 
tants après  son  émission,  car  c'est  la  subdivision  infinie  de 
CCS  oscillations  qui  le  fait  mourir  dans  l'air  ambiant. 

Une  couleur  trop  éclatante,  soit  ]ejannc  à  son  point  nié- 
diaire,  oflusquera  bientôt  notre  vue.  Une  couleur  sombre. 
\ivdi(jo  ou  le  viohl  du  spectre,  par  exemple,  lui  causera 
une  espèce  de  fatigue.  Les  yeux  clierclieront  à  se  soulager, 
et,  s'il  leur  est  permis  de  cboisir,  ils  abandonneront  vite 
ces  couleurs  pour  se  fixer  sur  le  rouge  ou  le  hJeu  qui,  par 
leur  intensité  moyenne,  sous  l'influence  combinée  et  de 
l'eflet  obscur  et  de  l'efl'et  lumineux,  doivent  être  tenus  pour 
des  couleurs  de  repos. 

Les  mêmes  observations  s'appliquent  à  la  série  cbroma- 
tique  des  sons,  telle  que  je  l'ai  reproduite.  La  tierce  tonale, 
ut  et  mi  (yvouge  et  hJeu) ,  se  constitue  avec  les  deux  notes  fon- 
damentales du  repos  musical.  La  sus-tonique,  le  ré  [jaune), 
qui  est  libre  dans  son  allure  diatonique,  soit  en  montant, 
soit  en  descendant ,  nous  entraîne  par  sa  résonnance ,  relative- 
ment trop  retentissante,  à  lui  imprimer  un  de  ces  deux  mou- 
vements. Celle  du  si  et  celle  du  fa  sont,  par  contre,  vagues 
et  incertaines;  elles  ont  une  analogie  évidente  avec  les  teintes 
bleuâtres  et  violacées  auxquelles  elles  correspondent,  et  ne 
sauraient  se  prêter  isolément  à  un  repos  même  passager. 
Les  exemples  démonstratifs  suivants  n'en  sont-ils  pas  la 
preuve? 
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Enfin,  pour  leinpi'rer  la  puissance  résonnante  du  rô 
(Jaune),  stis-toniquc,  ne  somuies-iious  pas  dans  l'usage  de  lui 
adjoindre,  soit  le  fa  (indigo),  soit  le  si  (violet),  dont  la  teinte 
ombrée  adoucit  sa  trop  grande  vivacité  ? 


>'  37.  EXEMPLE  DE.MONSTP.ATIF. 


En  Larmunic. 
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-a     -e-     -g- 


Je  viens  d  appeler  sons  ou  couleurs  de  repos,  Yut  (rouge), 
et  le  mi  (bleu).  Dans  notre  musique  moderne  ce  sont  en 
effet  les  deux  seules  notes  sur  lesquelles  la  terminaison  d'un 
chant  peut  satisfaire  à  l'exigence  de  notre  ouïe.  Suri'?//,  to- 
nique, la  conclusion  est  grave,  brillante,  solennelle;  sur 
le  mi,  médiante,  elle  est  suave,  moelleuse  et  comme  em- 
preinte d'une  voluptueuse  langueur.  Je  pourrais  ici  m'em- 
parer  d'une  comparaison  que  les  Grecs  appliquaient  à  d'autres 
cas  et  dire:  Dans  la  tierce  majeure  fondamentale,  1'?//  re- 
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présente  le  mdlc  ou  la  lorce  vii-ilo,  le  ?/»  représeiile  Xd^femellf 
ou  la  douceur  féminine.  La  consonnance  de  la  tierce  ma- 
jeure peut  à  juste  litre  être  assimilée  à  l'union  harmonieuse 
de  deux  principes  générateurs. 

En  réalité,  le  sens  tonal,  pour  être  exprimé,  n'exige  pas 
l'adjonction  de  la  dominante  à  la  tonique.  Il  suffit,  pour  l'ob- 
tenir au  point  de  vue  mélodique,  de  donner  plus  d'éclat 
à  \ut  (l'ouge) ,  au  ré  [jaune)  et  au  mi  [bleu),  par  la  suppres- 
sion des  sons  ou  teintes  intermédiaires,  Vut^—rcr  [orangé) 
et  le  ré^—mi?  [vert),  et  nous  aurons  un  diagramme  parfai- 
tement tonal,  composé'  de  cinq  sons  ou  d'un  pentacorde 
(5  cordes),  savoir  :  les  trois  notes  fondamentales  ni  [rouge), 
ré  [jaune),  mi  [bleu),  et  les  deux  sons  extrêmes,  le  si  [violet) 
et  le  fa  [indigo),  dont  les  nuances  indécises  nous  avertissent 
que,  pour  ne  pas  sortir  de  la  tonalité,  il  nous  faut  revenir 
sur  les  deux  sons  ou  couleurs  de  repos. 

Quant  au  point  central  d'obscurité  qui  forme  la  véritable 
limite  entre  chaque  série  chromatique  des  sons  et,  subsidiai- 
rement,  entre  les  séries  auxquelles  je  me  décide  à  donner 
le  nom  de  pentacordales ,  il  porterait  sur  le  quart  de  ton  qui 
séparerait  le  si  [violet)  du  siï—la^  [indigo)  et  le /a  [indigo) 
du  fa  <— sol  r>  [violet).  La  résonnance  de  ce  son  intermédiaire 
produirait,  respectivement  à  l'une  ou  à  l'autre  des  séries 
contiguës,  une  perturbation  mélodique.  Ce  qui  vient  à  l'ap- 
pui du  principe  de  notre  tonalité  moderne,  qui  est  essen- 
tiellement harmonique  et  dans  laquelle  l'intervalle  de  quart 
de  ton  ne  peut  être  introduit  comme  intervalle  constitutif. 

Le  point  central  d'obscurité  pour  les  sons,  de  même  que 
pour  les  couleurs,  est  un  obstacle  en  quelque  sorte  répulsif 
contre  lequel  buttent  le/<7  [indigo)  et  le  si  [violet),  et  qui  ac- 
croît notablement  leur  tendance  attractive  sur  le  7ni  [hJev) 
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i'I  sur  Yiit  (/t;///;r).  Si  vous  voulez  le  Irniirliii-,  il  f.iut  donc  faire 
un  elTorl  ou ,  niicux  encore,  sauler  par-dessus,  pour  retomber 
sur  un  (les  sons  de  repos  du  pcntacorde  conti[;u,  soit,  par 
exemple,  sur  le  sol  (rou^'ï?)  du  peniacorde  supérieur,  soit 
sur  le  la  [bleu)  du  pentacorde  inférieur,  mouvement  qui 
vous  fait  passer  à  une  autre  tonalité  pcntacordale. 


V  38.  EXKMI'LES  DEMONSTRATIFS. 
En  ul.  En  soi. 
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Voilà  donc  deux  tonalités  pentacordales  réunies.  L'une 
d'elles  prédominera-t-elle  sur  l'autre?  Gela  ne  devrait  pas 
être,  les  séries  se  composant  des  mêmes  couleurs. 

L'assimilation  réelle  des  sons  et  des  couleurs,  il  importe  de 
le  rappeler,  n'existe  que  dans  le  principe  sériel  qui,  par  son 
développement  chromatique,  détermine  l'ordre  dans  lequel 
s'établit  la  succession  conjointe  des  uns  et  des  autres.  Si 
dans  la  décomposition  de  la  lumière  ce  principe  se  manifeste 
sous  des  formes  qui  se  renouvellent  indéfiniment,  toujours 
identiques  et  homogènes,  c'est  que  la  lumière  émane  d'une 
source  inépuisable  dans  son  essence.  Mais  les  sons  n'étant 
que  des  effets  accidentels  et  temporaires,  le  même  prin- 
cipe qui  régit  leur  succession  ascendante  ou  descendante 
n'exerce  son  action  que  dans  des  conditions  relatives  et  dé- 
pendantes de  la  nature  des  oscillations  auxquelles  ils  doivent 
leur  formation.  Expliquons-nous  plus  catégoriquement.  Les 
ondes  lumineuses  des  couleurs  prismatiques  obéissent  à  un 
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inouveiiient  régulier  et  permanent,  pendant  que  les  ondes 
sonores  des  sept  sons  chromatiques  augmentent  de  vitesse, 
en  raison  de  leur  acuité  progressive,  pour  s'évanouir  ensuite 
dans  l'espace.  Les  rapports  entre  les  séries  chromatiques  se 
succédant  Tune  à  l'autre  seront-ils  détruits  pour  cela? 
Nullement  ;  et  c'est  ici  qu'intervient  le  phénomène  acoustique 
que  j'ai  déjà  signalé  à  votre  attention,  phénomène  auquel 
nous  devons  les  ramifications  multiples  de  notre  système 
harmonique.  Je  veux  parler  de  la  concordance  qui  s'étahlit 
entre  les  vibrations  normales  d'un  son  donné  et  celles  d'un 
autre  son,  plus  rapides,  si  ce  son  est  plus  aigu,  et  moins 
rapides,  s'il  est  plus  grave.  Quand  la  forme  des  ondes  so- 
nores, procédant  de  ces  deux  sons  émis  simultanément,  leur 
permet,  aussitôt  qu'elles  se  mettent  en  contact,  de  s'enche- 
vêtrer, de  s'enlacer  mollement,  dirai-je  même  amoureuse- 
ment, elles  caressent  notre  tympan  avec  tant  de  douceur, 
que  nous  en  éprouvons  une  sensation  agréable  à  laquelle 
nous  avons  donné  le  nom  de  consonnance.  Si,  au  contraire, 
leurs  ondes  sonores  présentent  des  aspérités  qui,  en  se  fu- 
sionnant, se  froissent,  s'entrechoquent  avec  rudesse,  il  s'en 
suit  une  dissonance  qui  blesse  notre  oreille  et  lui  déplaît  en 
proportion  de  sa  dureté. 

Le  charme  de  la  musique  réside  particulièrement  dans 
les  consonnances.  La  principale,  la  plus  utile,  dans  le  sys- 
tème liarmonique,  est  la  quinte,  et  c'est  celle  qui  résulte 
de  l'union  des  sons  portant  sur  la  môme  couleur  dans  deux 
séries  voisines;  sans  elle  toute  liaison  serait  détruite  entre 
ces  séries,  aussi  bien  qu'entre  nos  gammes  octacordales. 

Ainsi  Xnt  [rouge)  d'une  série  consonne,  à  l'intervalle  de 
quinte,  avec  le  sol  [rouge)  de  la  séi-ie  à  l'aigu,  et  le  fa 
[rouge)  de  la  série  au  grave;  et,  si  nous  poursuivons  la  pio- 
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};rt*ssi()n  des  sons  (jiii,  dans  douze  séries  ])eiitacordales  consé- 
cutives, correspondent  à  la  inéine  couleur,  soit  au  rouge 
dans  l'espèce,  ces  sons,  en  siij)priinant  les  octaves,  se  tra- 
duiront jtar  les  douze  notes  de  noire  gamme  chromatique. 
Tel  est  le  principe  de  rencliaînemejit  naturel  et  consonnant, 
j)ai"  intervalles  de  quintes,  de  nos  douze  tonalités,  qui  peu- 
\ent  se  succéder,  j)ar  voie  ascendante  ou  descendante,  et 
parcourir  tous  les  degrés  du  diagramme  général. 

L'intervalle  d'octave  est  sans  doute  plus  consonnant  en- 
core que  l'intervalle  de  quinte.  Les  ondes  sonores  provo- 
quées par  les  deux  sons  qui  le  constituent  s'entremêlent 
avec  plus  de  facilité  :  d'après  la  loi  qui  régit  la  production 
des  vibrations,  elles  ont  i-espectivement  les  rapports  les  plus 
intimes.  Mais  si  ces  deux  sons  avaient  été  représentés  par 
une  même  couleur,  l'intervalle  de  quinte  eût  cessé  d'avoir 
ce  privilège,  et  il  n'y  aurait  plus  eu  de  lien  harmonique 
entre  les  séries  pentacordales.  On  se  serait  trouvé  dans  le 
même  embarras  si  l'octave  eut  été  partagée  en  deux  par- 
ties égales  par  une  note  consonnante.  Voilà  pourquoi  il 
était  indispensable  que  les  octaves  se  composassent  de  deux 
couleurs  différentes.  Lut  [rou^e)  tonique  d'une  série  a  son 
octave  placée  sur  Vindigo  de  la  série  supérieure  ou  sur  le 
jaune  de  la  deuxième  série  inférieure. 

Ne  perdons  pas  de  vue  qu'en  accolant  ensemble  deux 
séries  pentacordales  nous  mélangeons  deux  principes  de  to- 
nalité, dont  l'un  doit  forcément  prédominer  sur  l'autre; 
ce  qui  a  lieu  pareillement  pour  les  deux  tétracordes  de  la 
gamme  majeure.  Ces  tétracordes  ne  sont  absolument  que 
les  mêmes  séries  pentacordales,  dont  la  note  gi'ave  a  été 
retranchée:  et  si  nous  la  rétablissions,  la  gamme,  sans  perdre 
son  rai'actèi'c  harmonique,  obtiendrait  une  régularité  mélo- 
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dique  parfaite,  puisque  ia  fausse  reialion  de  triton  qu'elle 
contient  disparaîtrait. 

Dans  la  gamme  majeure,  le  tétracorde  grave  est  seul  fon- 
damental et  détermine  la  tonalité;  le  tétracorde  aigu  n'est 
purement  que  complémentaire.  11  en  est  de  même  de  deux 
séries  pentacordales  contiguës.  C'est  pourquoi,  en  jouant 
sur  votre  piano  le  premier  des  exemples  démonstratifs  ci- 
dessus  (n°  38,  p.  loi),  dans  lequel  les  notes  de  la  série 
complémentaire  suivent  la  marche  à  laquelle  elles  sont  to- 
valement  assujetties,  vous  serez  entraînée  à  revenir  sur  la 
série  fondamentale  qui  a  été  le  point  de  départ. 
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La  mélodie,  dans  cet  exemple,  est  en  ut;  elle  n'a  fait 
qu'une  incursion  momentanée  dans  la  tonalité  pentacordale 
de  sol.  Celle  du  deuxième  exemple  (même  n°)  est  en  fa,  et 
sa  cadence  sur  la  médiante  de  la  série  fondamentale  ne 
laisse  aucune  incertitude  sur  son  sens  tonal. 

Il  existe  donc  une  affinité  des  plus  étroites  entre  deux 
séries  voisines,  qui  permet  de  passer  de  l'une  à  l'autre  sans 
offenser  l'oreille  la  plus  difficile,  pourvu  que  l'on  termine 
sur  la  série  grave.  Le  courant  mélodique  le  plus  doux,  vous 
le  savez  bien,  va  de  l'aigu  au  grave.  Le  courant  inverse, 
sans  lequel  il  n'y  aurait  pas  de  musique  possible,  n'en  peut 
pas  moins  servir  à  la  conclusion  d'un  chant,  mais  à  la  con- 
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cliliou  (lo  jnodilicr  latlicalcincnt  les  luiiclioiis  tonales  des 
deux  notes  supérieures  de  la  série  coniplémentaire.  Je  veux 
diie  (juil  faudra  attribuer  à  Yul  (^indifro^  celles  de  re])os,  et 
au  .s?'  {bleu)  celles  (rattracliou  ascendante,  (jui  sont  dé\olues 
à  ces  deux  notes  dans  la  série  fondamentale.  Vous  conver- 
tirez ])ar  là  le  premier  en  l'ouge  et  le  second  en  violet.  La 
sensibilité  de  la  note  du  septième  degré  de  notre  gamme 
majeure  ne  lui  appartient  pas  en  propre,  puisqu'elle  forme 
la  tierce  majeure  de  la  dominante,  tonique  de  la  série  aiguë: 
elle  n'acquiert  cette  sensibilité  qu'à  titre  d'octave  de  la  note 
cbromatique  conjointe  à  la  tonique  de  la  série  grave.  Par  la 
même  raison,  la  tonique  aiguë  n'acquiert  son  expression 
conclusive  qu'à  titre  d'octave  de  la  tonique  fondamentale. 


rouge 
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indigo  bleu     indigo 


violet  rouge 
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La  tonique  et  la  sensible  ont,  en  conséquence,  la  faculté 
de  cbanger  de  rôle  et  de  devenir  tantôt  notes  résolutives  et 
tantôt  notes  de  repos.  J'appelle  note  résolutive  celle  qu'une 
force  attractive  oblige  à  monter  ou  à  descendre  chromati- 
quement,  ce  qui  veut  dire  par  demi-ton.  En  d'autres  termes, 
la  tonique  répondra  altei'nativement  au  ivuge  et  à  Y  indigo, 
et  la  sensible,  au  violet  et  au  hleu,  toutes  les  fois  que  nous 
constituerons  une  seule  et  même  tonalité,  par  la  réunion 
de  deux  sériés  pentacordales  contigues,  ou,  conime  dans 
notre  gamme  majeure,  de  deux  tétracordes  doriens  disjoints. 
Ce  sera  auti'e  cliose  encore  quand  vous  voudrez  nîodulei'. 
Alors  cbaque  son  indistinctement  pourra  se  modifiei'  dans 
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sa  luUiu'e  el  levctir  la  couleur  correspondante  à  la  nouvelle 
fonction  que  lui  imposera  la  tonalité  que  vous  aurez  en 
vue  (l'aborder,  ou  l'accord  que  vous  choisirez  pour  inter- 
médiaire. 

Ainsi  Vul  (^roiige),  comme  tonique  du  ton  d'w/,  se  transfoi- 
mera  tour  à  tour,  à  votre  volonté,  en  dominante  [rouge)  du 
ton  de/fl,  en  sous-dorainante  [indigo)  du  ton  de  sol,  en  mé- 
diante  [bJeu)  du  ton  de  /ar,  en  sus-tonique  (jaune)  du  ton 
de  6îr,  en  sensible  (violet)  du  ton  de  ?'er.  Il  peut  encore  se 
convertir  en  vert  pour  arriver  au  ton  de  la  majeur,  en  orange 
pour  passer  au  ton  de  si  majeur,  .etc. 


N»  il.  TR.\NSFORMATION  DE  LA  TOMQL'E  (BOUGE) 

DANS  LES  COCLEirS  COn^EfPO^DA^TE^  À  LA  POSITION  IIELATIYE  QCE   LL'I  AFFECTE  LA  MODILATION. 

Modiilalions  en  .  l'a  çq]  ).,  [> 
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a'  Dinj.  sup. 


2'  Uiin.  iuf. 


3'  min.  sup. 


a  min.  sup. 


.le  craiiidl'ais  d'abuser  de  votie  ])atience  en  donnant  plus 
d extension  à  cet  exposé  sur  l'assimilation  des  sons  et  des 
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coiiKmiis.  Il  me  iaii(lr;iit  traiter  de  riri'égiilarilt'  (le  noire 
mode  mineur,  dont  la  m(''diaiite.  ])ar  son  altoralion.  perd 
rellel  eonclusil  (jiii  lui  appartient  en  Jiiode  majeur,  et  l'é- 
soudi'e  toutes  les  (|ueslioiis  cjui  se  rattachent  aux  relations 
des  [gammes  et  des  accords  :  cela  m'entraînerait  beaucoup 
trop  loin. 

Je  renonce  aussi  à  inti'oduire  dans. ce  chapitre,  Lien  que 
leur  place  y  soit  marcjuée,  les  observations  que  je  vous  ai 
faites  verbalement  sur  la  formation  des  harmoniques,  tant 
consoiinants  que  dissonants,  des  trois  sons  constitutifs  de  la 
tonalité,  lut,  le  sol  et  le  fa.  J'ai  hâte  de  rentrer  dans  le  sujet 
principal  de  ces  études.  Qu'il  me  suffise  de  vous  rappeler 
qu'en  rassemblant  ces  harmoniques,  nous  obtenons  les  douze 
sons  de  la  gamme  chromatique,  de  même  que  par  la  pro- 
gression des  quintes  successives  portant  sur  la  même  couleur. 
(Voir  la  2^  note  supplémentaire.) 

Pour  conclure,  je  vous  le  répéterai  :  s'il  n'y  a  aucune 
assimilation  matérielle  entre  les  sons  et  les  couleurs,  l'ordre 
sériel ,  qui  préside  à  la  formation  de  leur  échelle  chromatique 
et  diatonique,  ofîre  une  analogie  patente,  et,  sur  quelque  de- 
gré que  vous  placiez  la  tierce  majeure  fondamentale  d'une 
gamme,  soit  pentacordale,  soit  octacordale,  vous  pourrez, 
avec  la  comparaison  des  couleurs  aux  sons  de  cette  gamme, 
expliquer  toutes  les  fonctions  auxquelles  ils  sont  assujettis  par 
les  lois  mélodiques,  pour  se  mouvoir  régulièrement  dans  ce 
cercle  défini  que  nous  nommons  tonalité.  Loin  de  moi  la  pré- 
tention de  rien  changer  à  la  théorie  actuelle.  L'harmonie  est 
aujourd'hui  le  corps  principal  de  l'art,  et  la  mélodie  doit  se 
soumettre  à  son  autorité  suprême.  Si  celle-ci  eût  été  la  seule 
base  élémentaire  de  notre  système,  si  nous  ]i'eussions  pas  eu 
l'inslincl  delà  i-ésonnance  naturelle  des  sons  et  de  leurs  lap- 
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ports  harmoniques,  sur  lesquels  est  fondé  léflifice  de  la 
science  moderne,  nous  eussions  fini,  à  l'exemple  des  Grecs, 
par  nous  lancer  dans  des  combinaisons  de  diagrammes  fan- 
tasques et  irrationnelles,  telles  que  celles  dont  je  vous  en- 
tretiendrai dans  mon  étude  prochaine. 
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Dos  ii'i'c^giiliiiili's  (lu  >ysli'ii)o  iiuisical  des  Grecs,  di'duilcs  âr  l'fissiii)il;ilioi)  des 
siiiis  ;iii\  coidciirs;  des  noies  (ine.les  el  des  cadences;  de  In  lliéorie  d'Aris- 
loxrne  en  opposition  avec  celle,  des  Pythagoriciens;  de  la  tolérance  mélo- 
dique et  de  ratlraction  chromatique. 

L'ai1  de  combiner  les  suiis  iiiusicalemenL  reposerait, 
selon  moi,  sur  deux  principes  émanant,  l'un  et  l'autre,  de 
la  résonnance  naturelle  :  le  principe  harmonique,  ayant  pour 
point  de  départ  la  série  des  intervalles  qui  se  forment  entre 
le  son  générateur  et  les  harmoniques  perceptibles  à  l'o- 
reille, tant  consonnants  que  dissonants;  et  \e  principe  mé- 
lodique, procédant  de  la  division  chromatique  de  toutes  les 
vibrations  concomitantes  du  son  générateur,  (jui  se  multi- 
plient insensiblemetit  et  à  finfini,  du  grave  à  l'aigu. 

Je  crois  vous  avoir  prouvé  que  les  anciens  n'ont  eu  qu'une 
idée  très-incomplète  de  ces  deux  principes,  dont  les  progrès 
de  la  science  pouvaient  seuls  nous  révéler  l'existence.  Au  lieu 
de  l'intervalle  fondamental  de  quinte,  ils  ont  pris  pour  élé- 
ment constitutif  son  renversenient,  la  quarte,  qui  n'est  qu'un 
intervalle  dérivé  :  erreur  quant  au  principe  harmonique. 
D'un  autre  coté,  n'ayant  pas  connu  les  lois  qui  dirigent  les 
attractions  respectives  des  sons,  quand  ils  sont  chromatique- 
ment  conjoints,  ils  ont  poussé  jusqu'à  l'exlréme  la  flexibilité 
dont  ils  sont  susceptibles,  sans  s'inquiéter  des  résolutions 
qui  leur  étaient  applicables  :  erreur  quant  au  principe  mé- 
lodique. Aussi  ne  sont-ils  parvenus  à  établir  que  des  tona- 
hlés  irr(''gulières.  doni  les  cadences  (bavaient  infaillil)Iement 
être  inipai'faites. 
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Le  (('tracorde  diatonique  que  jappellc  dorieu  est  celui 
(jui  natiirelleineiit  et  en  premier  lieu  a  dû  venir  à  l'espril 
des  Grecs,  puisqu'il  se  compose  des  quatre  sons  supérieurs 
de  la  série  penUcordalc,  dont  Vvt  (^rovgc)  est  la  principale 
note  de  repos. 

N»  i2.   EXEMPLE  DÉMONSTRATIF. 

Tf.TRKORPE  nORIEN,   A\TC  L'INDICATION  nES  COCLECBS  CORRESPONDANTES   Al\   SONS. 


rouge  jaune  lileu      indigo 

Je  l'ai  dit  précédemment,  à  l'époque  où  la  lyre  n'était 
montée  que  de  deux  cordes  stables,  à  l'intervalle  de  quarte, 
la  cadence  finale  du  chant  qu'elle  accompagnait  ne  pou- 
vait s'effectuer  que  sur  l'une  de  ces  cordes.  Dans  le  genre 
diatonique  dorien,  par  exemple,  lorsque  la  mélodie  se 
terminait  sur  Vvt  (rouge),  elle  était  en  ut,  quant  à  la  mu- 
sique moderne;  mais  lorsqu'elle  finissait  sur  le /a  {indigo), 
elle  était  en /a,  le /a  (indigo)  étant  l'octave  du  fa  (rouge). 
Par  là,  le  même  tétracorde  était,  tantôt  le  tétracorde 
fondamental  de  notre  gamme  (\\tl ,  tantôt  le  tétracorde 
complémentaire  de  notre  gamme  de/<7.  Dans  l'emploi  d'un 
tétracorde  isolé,  comme  dans  celui  d'un  des  tropes  fonda- 
mentaux ou  plagaux,  on  retrouvait  ce  mélange  de  tonalités 
dont  je  vous  ai  signalé  les  effets  vagues  et  indécis  qui  sont 
particuliers  aux  mélodies  grecques. 

Le  dicorde  était  le  seul  instrument  dont  se  servaient 
les  musiciens,  quand  se  sont  opérées  les  transformations  du 
tétracorde  diatonique  dorien,  d'abord  en  tétracorde  diato- 
nique phrygien,  ensuite  en  tétracorde  diatonique  lydien.  Les 
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deux  sous  (le  celte  lyi'e  élaiil  iii\;in.'il)les  et,  pai- conséquent, 
notes  (le  l'cpos.  je  dois  consei'vci'.  dans  les  exeni])les  conn)a- 
ralifs  suivants,  les  couleurs  ivunc  ])oui'  1"?//,  cL  indi^ro  poui' 
le  fa  ,  et  iiidi(]uei'  les  altérations  que  subirent  le  mi  et  le  ré, 
])ar  les  couleurs  ro-lr  et  ordiijjf'C. 

S°  i3.  FAE.MP1>:S  DKMONSTliATlFS. 
TKTr.*r.oniiF,  riinvciEN.  avk  l'im^icatiov  hr''  rorLEiinf  r.o/tnESPONDAMF.!;  acx  sons. 


lougç  jaune       \erl  indigo 

TlTItAC  OllDE   LVDIEN,   AVEC    L'INDICATION   DES   (OlI.El'RS  ronnESF>ONDAMF,S  AUX  SO>S. 


ronge    orangé  vert  indigo 

\  ons  m'objecterez  que  le  tétracorde  lydien  se  trouve  re- 
pi'ésenté,  dans  la  série  pentacordale,  par  les  couleurs,  bleu 
[nu),  jaune  (ré),  rouge  {ul),  et  violet  (sf),  et  qu'on  peut 
former  le  phrygien,  en  le  mettant  à  cheval  sur  deux  séries 
contiguës,  parles  couleurs  ?^ow^f  {f>ol),  indigo  (/«),  bleu  (îm) 
et  jaune  (^rcj  à  l'aigu,  ou  jaune  (ré),  rouge  [ut),  violet  [si)  et 
bleu  (la)  au  grave.  Mais  pour  le  premier,  le  violet  [si),  et 
pour  le  second,  \e  jaune  [ré),  ne  peuvent  être  des  couleurs 
non  plus  que  des  notes  de  repos.  N'oublions  pas  que  les 
Gi'ecs,  dans  les  modifications  qu'ils  ont  faites  à  leur  tétra- 
corde primitif,  ont  toujours  procédé  de  l'aigu  au  grave, 
en  maintenant  l'immutabilité  des  deux  cordes  stables  de  la 
lyre.  Je  me  conforme  ainsi  à  la  règle  quils  ont  constam- 
ment suivie,  en  adoptant  le  7vvge  pour  la  note  grave  du  té- 
tracorde, et  \ indigo  ])our  la  note  aiguë.  Plus  nous  avance- 
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ions,  plus  nous  rencontrerons  de  difficultés  dans  les  com- 
paraisons qui  peuvent  s'établir  entre  les  couleurs  et  les 
sons  tétracordaux  de  la  musique  des  anciens,  et  je  ne  con- 
linue  ces  comparaisons  que  pour  mieux  faire  ressortir  les 
aberrations  mélodiques  dans  lesquelles  ils  sont  tombés. 

Arriva  le  moment  où  le  diagramme  diatonique  fut  étendu 
à  l'heptacorde  composé  de  deux  tétracordes  conjoints,  do- 
riens,  phrygiens  ou  lydiens. 


N-  Utx.  EXEMPLES  DEMONSTRATIFS. 

IlEPTAI.ORDEf  DUTOMQUES,    AVEC   L'INDICATION   DES   COILEDRS  COnHEfl'ONDANTES    ACX  SONS. 
CENKE   DOniEN 


rouge 


CE>RE  PURTGIEN 


ronge 


GENBE  LïDlfcB 


jnnne 


Wen     indigo 
rouge 


jaune 


bien     indigo 


jannfi      vert  indigo  jaune     verl  indigo 

rouge 


A-I>.   Position  respeclive  des  demi-tons  dnns  les  lélraTOides. 
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Le  son  iiK'dinnH',  j),'ir  son  (louMcnicnt .  acquiert  uik;  ini- 
|iorl;ince  dont  on  jiouiTail  assimiler  l'eiïet  mélodique  à  la 
résonnance  liarmomque  de  linlervalle  d'octave  foi'mé  du  fa 
(ivuoc)  et  du  fa  (indii'o) ,  inlei'valle  dont  le  renversement 
est  lunisson.  Les  mêmes  couleurs  ne  se  confondent-elles 
pas  dans  ce  son  médiaire ,  la  mèse,  note  commune  de 
riieptacorde?  C'est  pour  cela  que  la  mèse  doit  avoir  une 
expression  de  repos  plus  marquée  que  les  autres  notes  inva- 
riables; et  si  vous  essayez  un  chant  quelconque  sur  chacun 
des  trois  heptacordes,  vous  serez  bientôt  convaincue  que  le 
fa  gagne,  en  valeur  conclusive.  ce  que  perdent,  par  la  jonc- 
tion des  deux  tétracordes,  Yvl  et  le  s/-,  qui,  presque  tou- 
jours, sont  insuffisants  conmie  notes  fmales.  Voilà  ce  (jue 
les  Grecs  ont  senti  et  pratiqué. 

Avec  les  conditions  que  je  viens  de  forniuler,  la  gannue 
mélodique  de  Momigny  n'est  autre  qu'un  heptacoi'de  dorien , 
ayant  sa  note  médiaire  pour  point  de  départ  etd'ari'ivée  des 
mouvements  ascendant  et  descendant. 
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La  note  grave,  dans  les  heptacordes  dorien  et  phrygien, 
pouvait  à  la  l'igueur,  poui'  des  oreilles  peu  exigeantes, 
ser\ir  de  note  de  repos;  mais,  dans  l'heptacord'e  lydien, 
elle  n'était  précédée  que  d'un  intervalle  de  seconde  mineure. 
Or  la  sensibilité  chromatique  s'exerce  plus  puissamment 
d'une  couleur  obscure  à  une  couleur  lumineuse,  que  d'une 
couleur  lumineuse  à  une  couleur  obscure.  Dans  la  tonalité 
pentacordale,  l'eiïet  résolutif  du  ?'e?  (orangé)  sur  Vut  [rouge), 
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el  du  l'é'^  i^verl)  sui'  le  vu  [bleu),  est  bien  loin  Jéquivaloir  à 
celui  (lu  si  [violet)  et  au  fa  [indigo)  sur  les  mêmes  notes.  Ce 
lut  donc  en  composant  dans  le  genre  lydien  que,  soil  par 
instinct,  soit  par  un  effet  du  hasard,  soit,  enfin ,  par  un  calcul 
mélodique  dont  le  but  était  d'obtenir  Toctave  grave  de  la 
noie  extrême  à  l'aigu,  que  la  prosJambanomène  a  dii  être  in- 
ventée. 

Cette  note  reçut  la  destination  à  laquelle  elle  était  ap- 
pelée comme  note  finale,  préférable  même  quelquefois  à  la 
inèse. 

Les  exemples  suivants,  écrits  dans  les  trois  espèces  du 
genre  diatonique,  vous  donneront  une  idée  des  cadences 
qu'on  exécutait  avec  elle. 


N"  66.  CADENCES  SDR  LA  l>ROSLAMRA^OME^E. 
Genre  Ivdicn. 

J 1     I     I    , . 


te 


Ç**: 


nzr 


DEC 


Genre  phrygien. 
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Genre  dorien. 
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Il  est  bien  entendu  que,  dans  le  genre  dorien,  on  avait 
soin  d'éviter  le  triton  qui  résultait  de  l'addition  de  la  pros- 
lambanomène. 

Quelle  couleur  comparative  attribuerons-nous  à  cette 
note,  toujours  mise  à  part  dans  la  constitution  tétracordale 
des  diagrammes?  Ici  les  irrégularités  dans  l'assimilation  des 
sons  aux   couleurs   se  compliquent  encore   davantage.    A 
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1  ('{jiird  (les  iiiitcs  m\  aiiahlcs  du  Irtiacorck'  Jiijni,  fa  {voulue) 
«'I  .s/ "  (///r///;o).  la  ])roslaiiil)anoinèiic'  est  évideiiiinent  ?-o?/^j^c, 
<'l  à  r(''{;aid  de  celles  du  trlractn-de  <^rave,  ut  [rovoc)  cl  fa 
{i)i<I{<fo),  elle  ne  peut  être  (\uindi{ro.  Or  c'est  la  réunion  du 
rouvre  cl  de  Yvidigo,  soil  coniuie  oelave,  soit  comme  unisson, 
renversement  de  roclave.  dont  le  sens  conclusif  est  le  plus 
complet.  Le  ai r  grave,  dans  les  cadences  ci-dessus,  étant  l'e- 
lativement  i-ongc  et  indiiro  à  la  fois,  et  Vnl  conservant  néan- 
moins sa  couleur  i-ougc  et  sa  qualité  de  note  de  repos,  on 
poui'rait,  avec  un  peu  de  Lonne  volonté,  trouver  là  une  ex- 
j)lication  du  ten)ps  d'arrétqu'on  ne  manquait  presque  jamais 
de  faire  sur  la  note  grave  de  llieptacorde,  avant  de  finir  sur 
la  proslambanomène. 

J^'octacorde  lydien  l'eproduit  exactement  notre  gamme 
mineure  par  voie  descendante  avec  sous-diatonique,  à  cette 
exception  que,  les  notes  fondamentales  de  repos  n'étant 
jias  les  mêmes,  il  y  a,  dans  celle-ci,  disjonction  de  tétra- 
coj'des,  et  que  ces  tétracordes  ne  sont  plus  du  même  genre. 
(1  s'en  suit  que  la  i-eprésentation  de  l'un  et  de  l'autre  par 
los  couleui-s,  du  moins  pour  le  tétracorde  grave,  doit  êti'e 
di  (Té  rente. 
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Jai  (lit  que  iiolrc  gamme  mineure  était  ii'régulière,  puis- 
qu'elle résulte  d'altérations  dans  la  tonalité  harmonique; 
mais  ces  altérations  ne  portent  que  sur  des  notes  variables, 
et  les  quatre  sons  fondamentaux,  le  siv,  tonique  et  son 
octave,  le  niiv,  sous-dominante  et  le /a,  dominante,  con- 
servent pures  leurs  couleurs  correspondantes.  Pour  la  régu- 
lariser en  partie,  par  voie  ascendante,  nous  restituons  à  la 
note  du  septième  degré  la  sensibilité  qui  lui  appartient, 
en  convertissant  le  lar  (ycrl)  en  la  naturel  (violet),  et  en 
changeant  en  ronge  la  couleur  du  sib  (^indigo),  d'après  le 
principe  posé  dans  l'étude  précédente  pour  la  résolution 
tonale  de  la  note  du  septième  degré  (p.  i  o5). 

N-  i8.  GAMME  HAUMOMQrE  ASCENDANTE,  EN  SI  ^  MINEDK. 


violel  roupe 

ensiblp 


Les  Grecs  ne  pouvaient  toutefois  avoir  l'intuition  de  1  at- 
traction ascendante  de  la  note  chromatique  contiguë  à  la 
tonique  au  grave,  attraction  qui  me  paraît  si  bien  démon- 
trée par  mes  raisonnements  sur  le  diagramme  pentacordal.  Ils 
en  étaient  empêchés  par  les  principes  mêmes  d'après  lesquels 
ils  avaient  établi  et  développé  leur  théorie  musicale. 

Lorsque  le  système  immuable  et  ses  divers  tropes  rem- 
placèrent le  système  octacordal,  la  mèse,  comme  note  mé- 
diaire  et  commune  aux  deux  octacordes  conjoints,  était  de- 
venue la  note  capitale  dans  la  constitution  des  tropes.  C'était 
autour  d'elle  que  se  concentraient  toutes  les  mélodies,  et 
sur  elle  que,  presque  toujours,  elles  se  terminaient  :  Aristote 
a  prouvé  qu'il  était  bon  musicien  en  la  qualifiant  de  noir 
sniirf'rainf.  Les  excmj)les   que  je  vous  ai  donnés  ri-dessus 


KTI  l)K  M.  Ilî) 

(il"  M>  ) .  dans  les  lri)is  «Muircs  (lialoiiifjucs,  so  )'aj)|)orl(Mit 
donc  aussi  Iticii.  cl  plus  ciicoro  ])('iil-rli'(',  à  la  ini'se  du  sys- 
Irnic  iiiimual)l('  (jii  à  sa  proslaiiibaiioinèiK'.  Mais  il  y  a\ai( 
l)L'aii('ou|)  d'aiilrcs  cadt'iiccs  usiircs.  doiil  loiïotcoucliisil  riait 
loin  dVMie  aussi  décidé.  Nous  on  trouvons  un  grand  nombre 
de  cette  nature  dans  les  antiennes  et  les  cantiques  de  notre 
plain-chaiil  ;  je  vous  les  ffM-ai  connaître  quand  je  vous  pai- 
lerai  de  cette  tonalité. 

Des  trois  tropes  diatoniques  fondamentaux,  les  dorien  et 
phrygien  sont  ceux  qui,  en  raison  des  règl'^s  sévères  aux- 
quelles la  musique  était  soumise,  se  rapprochent  le  moins 
de  notre  tonalité.  Le  trope  lydien  est  évidemment  le  plus 
régulier  et  le  plus  sympathique  à  la  voix;  et  telle  fut  la 
cause  qui  fit  adopter  son  genre  dans  l'établissement  du 
système  immuable.  Le  charme  de  ses  cadences  sur  la  mèse 
ou  la  ])roslambanomène  suffisait  en  outre  pour  motiver  la 
préférence  presque  exclusive  qu'on  lui  accordait,  au  moment 
où  parut  le  premier  ouvrage  didactique  sur  la  musique, 
intitulé,  Eléments  harmoniques,  dans  lequel  Aristoxène.  au 
dire  de  Cicéron,  aurait  dépensé  des  trésors  de  génie. 

L'auteur  de  la  Biographie  universelle  des  musiciens,  qui 
m'a  déjà  fourni  une  citation,  a  dit  :  a  On  réfiécliit  peu  sur  les 
rarts  aux  temps  où  l'imagination  est  active.  Les  recherches 
rr  spéculatives  commencent  alors  que  1  invention  perd  de 
cfsa  fécondité.  Jamais  cette  transformation  des  facultés 
cr  humaines  ne  fut  plus  sensible  que  cliez  les  Grecs.  Jus- 
r qu'au  temps  d'Aristoxène,  les  créations  de  formes  et  de 
arhythmes,  dans  la  poésie  lyrique  et  dans  la  musique,  se 
rt succèdent  avec  une  rapidité  qui  tient  du  prodige;  mais  à 
rr  l'époque  où  vient  ce  philosophe,  il  semble  que  tout  ait 
rrété  fait  pour  l'imagination  des  poètes  et  des  musiciens,  et 
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r  que  l'invasion  dej'art  étranger  ait  anéanti  l'art  original.  Or 
r  c'est  précisément  à  cette  époque  que  commence  l'ère  de  la 
rr  théorie,  de  l'histoire  et  de  la  littérature  de  la  musique,  t 
L'art  n'avait  donc  pu  maintenir  la  régularité  de  ses  formes. 
Dans  les  choses  humaines  il  y  a  toujours  un  (lux  et  un  re- 
flux; après  avoir  monté,  il  faut  descendre.  Mais  ce  ne  fut 
pas  seulement  le  contact  de  la  musique  grecque  avec  les 
arts  étrangers,  dont  la  nouveauté  pouvait  avoir  quelque  at- 
trait, qui  en  ébranla  les  bases  fondamentales;  ce  fut  encore 
la  science  mathématique,  à  laquelle  on  voulut  l'assujettir, 
qui  devint  une  des  causes  de  sa  décadence.  Les  idées  pytha- 
goriciennes s'étaient  propagées  à  son  détriment  avec  une  au- 
torité telle,  qu'Aristoxène  lui-même,  tout  en  se  déclarant 
leur  adversaire,  n'a  pu  s'en  défendre  complètement.  Son 
traité  n'est,  au  reste,  à  mes  yeux,  que  l'exposé  d'un  sys- 
tème qui  lui  est  propre;  rien  de  plus,  et  j'en  dirai  autant 
de  la  plupart  des  autres  ouvrages  sur  la  même  matière  qui 
lui  sont  postérieurs. 

Ce  théoricien  ne  s'est  pas  donné  la  peine  d'indiquer  les 
diflerentes  divisions  qui  furent  primitivement  adaptées  au 
tétracorde,  ni  d'expliquer  les  transformations  qu'elles  avaient 
subies  avant  lui.  A  l'exemple  d'Alypius,  il  n'admet  qu'un 
seul  genre,  régulièrement  diatonique,  qu'il  applique  indis- 
tinctement à'  tous  les  tropes,  et  il  ne  se  sert  de  leurs  an- 
'  ciennes  dénominations  que  pour  désigner  leur  position,  de 
l'aigu  au  grave,  sur  l'échelle  chromatique  du  diagramme. 
Cette  doctrine  pourrait  bien  avoir  commencé  l'ère  de  tran- 
sition qui  a  amené  la  transformation  de  l'art  ancien  et  l'avé- 
nement  de  l'art  moderne,  et  elle  n'a  pu  s'établir  qu'après  les 
beaux  jours  d'Athènes.  N'est-elle  pas  en  opposition  directe 
avec  celle  qui  avait  dicté  les  principes  constitutifs  de  la  mu- 
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vi(jii(>.  alors  ([lie  renij)loi  des  liojies  dorif.Mi  cl  [)liryfjien,  à 
rcxcliisloii  (lu  I\(lien.  (''lait  rccoiiiiiiaïKlé  aiitanl,  jiarlcs  sages 
(|ue  par  les  iiiarjislrats?  Ces  deux  tropes  n'élaieiit-ils  pas  les 
seuls  dont  Plalon  permellait  riisage  dans  sa  Hépublique? 

Adi'asle,  cité  par  Pi-oclus,  a  dit  rr qu'Ai'isloxène  n'était 
frpas  le  moins  du  monde  doué  des  facultés  musicales,  et 
trcjue  sa  préoccupation  constante  était  de  pai-aitre  innover,  t 
On  ne  sauj-ait  nier  qui!  ait  été  novateur;  ses  écrits  en  sont 
la  preuve.  Quant  à  l'accuser  de  n'avoir  pas  été  savant  mu- 
sicien, c'est  pousser  trop  loin  le  dénigrement. 

Si  les  Eléments  harmoniques  d'Aristoxèrie  ne  sont  que 
re\j)osé  spéculatif  d'une  tliéorie  nouvelle,  qui  dénaturait  en 
partie  les  éléments  fondamentaux  de  la  musique,  telle  qu'elle 
était  généralement  pratiquée  au  temps  de  Périclès,  rendons 
à  ce  pliilosophe  cette  justice  qu'il  fut  le  chef  de  l'école  qui 
repoussa  avec  énergie  les  entraves  que  les  pythagoriciens 
prétendaient  imposer  à  l'art  musical.  Plusieurs  fois  je  vous  ai 
parlé  de  leur  système,  mais  superficiellement,  et  je  pense 
que  vous  serez  bien  aise  que  je  vous  expose,  avec  plus  de 
détails,  les  principes  philosophiques  sur  lesquels  il  était  basé. 
Pour  cela,  je  ne  puis  mieux  faire  que  de  résumer  quelques 
passages  dun  écrit  attribué  à  Bacchius  le  Vieux. 

crLes  sons,  dit  cet  ancien  écrivain,  étant  privés  de  l'aison, 
rr  ne  peuvent  donner  des  choses  qu'une  perception  grossière  et 
fr  dépourvue  de  toute  exactitude,  comme  il  est  facile  de  le  re- 
t: connaître,  pour  peu  qu'on  y  réfléchisse.  Il  faut  donc  substi- 
rtuer  un  jugement  sûr  à  une  sensation  incertaine,  et  par- 
c  venir  ainsi  à  des  évaluations  numériques  incontestables.^ 

L'auteur  établit  ensuite  diverses  comparaisons  sur  les 
fonctions  de  nos  sens,  dont  je  vous  donnerai  la  substance. 

Si  on  vous  pi'ésenle  deux  vêtements  blancs,  dont  Tun  ait 
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été  porté  un  jour  seulement,  vous  n'en  poui-rez  faire  la  dis- 
tinction ,  quoique  l'un  (Veux  soit  assurément  souillé.  Ou 
bien,  si  on  place  devant  vous  un  monceau  de  dix  mille 
pièces  de  monnaie  et  un  autre  en  contenant  dix  mille  dix. 
vous  ne  vous  apercevrez  pas  de  la  différence  qui  existe  de 
l'un  à  l'autre,  tant  ellp.  est  minime;  il  en  sera  de  même  de 
deux  longueurs,  dont  l'une  n'aura  qu'une  petite  partie  de 
plus  que  l'autre;  voilà  pour  la  vue. 

Si,  sur  deux  parfums  composés  des  mêmes  ingrédients, 
vous  ajoutez  à  l'un  un  peu  plus  de  myrrhe  ou  de  safran, 
vous  n'arriverez  pas  à  discerner  celui  dont  le  mélange  a  été 
changé;  voilà  pour  l'odorat. 

Deux  tonneaux  étant  remplis  de  vin  miellé  préparé  d'une 
manière  absolument  identique,  qu'on  verse  nn  \erre  de  vin 
pur  dans  l'un  d'eux,  vous  ne  saurez  pas  décider  celui  où  il 
y  a  excès  de  vin;  voilà  pour  le  goût. 

Prenez  deux  poids,  l'un  de  cent  drachmes,  l'autre  de 
cent  dix;  votre  main  ne  jugera  pas  de  la  différence  qu'il  y 
a  entre  eux.  Enfin,  dans  une  forte  partie  de  liquide  chaud, 
si  vous  mêlez  une  petite  quantité  de  liquide  froid,  vous  ne 
pourrez  déterminer  le  degré  de  son  refroidissement;  voilà 
pour  le  toucher. 

La  conséquence  de  tout  ceci  est  qu'il  n'en  saurait  être 
autrement  pour  l'ouïe.  Deux  musiciens,  chacun  de  leur 
côté,  ne  parviendront  pas  à  accorder  les  cordes  d'une  lyre 
avec  la  même  égalité  d'intervalle;  et  cela  est  si  vrai  que, 
si  une  seconde  lyre  est  accordée  d'après  la  première,  une 
troisième  d'après  la  seconde,  une  quatrième  d'après  la  troi- 
sième, une  cinquième  enfin  d'après  la  quatrième,  serait-ce 
par  le  même  musicien,  cette  cinquième  lyre  ne  sera  pas 
darcoid  avec  la  première. 
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Ku  Vi'sumé,  si  les  sens  peuvent  leconnaîlie  (lu'uiie  cliosc 
coiiiparée  ù  une  nuire  est  plus  ou  moins  bl;inclie,  ])]us  ou 
moins  grande,  plus  ou  moins  parfumée,  plus  ou  moins 
douce  ou  amèi'e,  plus  ou  moins  pesante  ou  chaude,  })lus 
ou  moins  aiguë  ou  grave,  il  leur  est  impossible  déjuger  de 
combien. 

Apiès  ces  comparaisons,  Bacchius  le  Vieux  cherche  à 
démontrer  la  nécessité  de  faire  intervenir  les  nombres  pour 
calculer  rigoureusement  les  différences  qui  échappent  à 
l'appréciation  des  sens,  et  particulièrement  du  sens  de 
louïe. 

Cette  théorie,  (jui  paraît  rationnelle  au  premier  aperçu, 
et  qui,  au  fond,  n'est  que  spécieuse,  vous  savez  que  je  la  re- 
pousse de  toute  la  puissance  de  mes  convictions.  Notre  intel- 
ligence fonctionne  sans  doute  et  doit  toujours  fonctionner  en 
même  temps  que  nos  sens.  «  Dans  toutes  nos  opérations,  a  dit 
rrBossuet,  il  y  a  quelque  chose  de  l'âme  et  quelque  chose 
fcdu  corps,  -n  Mais  n'allons  pas  jusqu'à  prétendre  que  l'intel- 
ligence ait  besoin  de  s'assujettir  à  l'inflexibilité  des  calculs 
arithmétiques  pour  savoir  le  degré  de  sensation  que  nous 
éprouvons.  Toute  sensation  est  d'ailleurs  plus  ou  moins  dé- 
veloppée, plus  ou  moins  forte,  plus  ou  moins  faible,  suivant 
la  constitution  organique  que  la  Providence  nous  a  départie. 
De  combien  de  contrastes,  sur  ce  point,  ne  sommes-nous 
pas  témoins  tous  les  jours?  Les  uns  ont  dans  la  vue  plus 
de  précision  que  les  autres.  Telle  couleur  plaît  à  celui-ci 
et  déplaît  à  celui-là.  Certaines  femmes  éprouvent  une  jouis- 
sance extrême  à  respirer  les  parfums  les  plus  excitants,  et 
ces  mêmes  parfums  causeront  un  si  grand  malaise  à  d'autres 
([u'elles  tomberont  en  défaillance.  Celui-ci  boii'a  avec  plaisir 
une  liqueur  (orle.   dont  une  parcelle  fei'a  vomir  celui-là. 
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Sommes-nous  tous  également  sensiljles  à  la  douleur  et  au 
plaisir  physiques?  Les  m.élodies  les  plus  suaves,  qui  pro- 
voquent en  vous  des  émotions  délirantes,  ne  sont-elles  pas 
souvent  écoutées  par  d'autres  avec  indilTérence,  pour  ne  pas 
dire  avec  ennui,  et  n'y  a-t-il  pas  des  individus  qui  ne  peu- 
\ent  distinguer  un  son  juste  d'un  son  faux? 

Chercher  à  analyser  l'étendue  de  nos  sensations,  c'est 
marcher  dans  le  vide,  pour  n'aboutir  qu'à  un  résultat  sté- 
rile. Un  musicien,  qui  chante  ou  qui  joue  d'un  instrument 
à  sons  tempérables,  ne  peut,  au  moment  où  il  fait  entendre 
une  succession  de  sons,  être  sûr  de  se  conformer  scrupuleu- 
sement à  la  mesure  de  tous  leurs  intervalles?  A  quoi  donc 
sert  l'application  des  mathématiques  à  ces  intervalles,  au 
point  de  vue  de  l'art?  La  connaissance  exacte  du  nombi'e  des 
vibrations  que  fait  une  corde  résonnante,  dans  un  temps 
donné,  peut  intéresser  le  savant,  mais  les  expériences  qu'il 
fera  pour  en  constater  les  rapports  et  les  conséquences  qu'il 
en  tirera  resteront  à  jamais  étrangères  et  inutiles  à  la  pra- 
ti([ue  de  la  musique. 

Cela  est  si  vrai,  que  Bacchius  le  Vieux,  lui-même,  après 
avoir  dit  dans  son  huitième  et  dernier  théorème,  à  l'oc- 
casion de  la  division  du  ton,  que  le  partage  d'un  ton  en 
deux  parties  égales  est,  d'après  les  canonistes,  une  opéi*a- 
tion  inq^ossible,  ajoute  en  terminant:  «On  prend  la  sen- 
rsation  pour  règle  de  jugement  dans  les  autres  cas.  n 

Quoique  la  théorie  pythagoricienne  soit  proclamée  pai- 
l^acchius  le  Vieux  comme  seule  admissible,  vous  le  voyez, 
il  est  obligé  d'avouer  qu'il  faut  quelquefois  s'en  rapporter 
aux  sens. 

Aristoxène  ne  faisait  aucune  distinction  et,  daprès  lui,  il 
ap|)artenail  à  roieille  seule  d'appréciei"  l'étendue  de  tous 
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les  iiiU'ivallcs  saiLs  cxccplion.  Il  eut  poiirtaiil  iccours  aii\ 
calculs,  mais  dans  un  1ml  (jui  n'avait  aucune  espèce  de 
rapport  avec  celui  que  >es  anlagonisics,  dans  leur  pédan- 
lisme  l'idicule,  ])Oursuivaieiit  à  outrance. 

Suivant  les  pythagoriciens,  comme  je  le  disais  tout  à 
1  heure  en  citant  Baccliius,  la  division  du  ton  en  deux  par- 
ties égales  était  impossible.  A  l'aide  d'un  échafaudage  de 
chiffres,  ils  arrivaient,  après  avoir  établi  cjue  le  demi-ton 
est  l'excès  de  la  cjuarte  sur  deux  tons  ou  de  la  quinte  sur 
trois  tons,  à  démontrer  que  ce  demi-ton  était  moindre  que 
la  moitié  d'un  ton,  et  ils  l'appelaient  Jimnm  ou  mineur.  Le 
demi-ton  complémentaire  du  ton  devait  donc,  pour  eux,  être 
plus  grand,  et  ils  le  nommaient  apolome  ou  majeur.  Partant 
de  là,  ils  se  livraient  à  des  opérations  arithmétiques,  dont 
les  résultats  détruisaient  toute  proportion  régulière  entre 
les  divers  intervalles.  Cette  théorie  qui,  depuis  plus  de  deux 
mille  ans,  n'a  subi  aucune  modification  essentielle,  et  que 
les  musiciens  n'ont  pas  cessé  de  combattre,  est  encore  sou- 
tenue par  la  plupart  des  physiciens  modernes,  et  je  ne  puis 
que  regretter  leur  persistance. 

Pour  Aristoxène,  au  contraire,  le  demi-ton,  comme  cin- 
quième partie  de  l'intervalle  de  quarte,  était  juste  la  moitié 
d'un  ton  dont  la  division,  dès  lors,  s'opérait  en  deux  demi- 
tons  égaux,  et  je  puis  dire  que  c'est  à  lui  que  l'on  doit  les 
bases  premières  du  tempérament,  qui  est  une  des  conditions 
fondamentales  de  l'harmonie  moderne.  Tels  sont,  à  mon 
avis,  les  véritables  titres  d'Aristoxène  à  la  reconnaissance 
du  monde  musical. 

Nous  allons  enfin  examiner  comment  ce  grand  musicien 
fut  obligé  de  se  servir  de  proportions  numériques.  Son  svs- 
tème  tétracordal,  comme  je  lai  mentionné  à  la  lin  de  ma 
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I^  ctudo,  a  pour  principe  l'extension  progressive  du  premier 
intervalle  du  tétracorde,  celui  qui  se  forme  avec  la  noie  in- 
variable aiguë,  depuis  le  ton  jusqu'au  diton.  Le  premier  des 
tableaux  suivants  (n°  A 9)  représente  mathématiquement 
les  diverses  variétés  de  tétracordes  qui  résultent  de  l'appli- 
cation de  ce  principe,  les  seules  admises  par  Aristoxène;  le 
second  (n°  5o)  indique  les  couleurs  ou  nuances  qui  se  rap- 
portent aux  quatre  sons  de  chaque  tétracorde,  ainsi  que 
leur  notation  dans  notre  écriture  musicale,  à  laquelle  j'ai 
dû  joindre  de  nouveaux  signes,  dont  l'explication  est  à  la 
suite. 
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LE  SYSTÈME  TÉTRACOHDAL  D'ARISTOXÈNE 

AVFX  L'INDICATION  l'ROPOnilONNEM.E  DES  INTERVALLES. 


Dialoniqnesynton 
(dur). 


Diatonique  mou. 


Cbromaliqiie 
tonié. 


Cbromalique 
sesquiailère. 


Cbromatique 

lUOU. 


Enbarnioni(|iu 


TETRACORDES. 


slablcs. 


stables. 


Tons 


Tons 


Tons 


Tons 


Tons 


Tons 
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TRADUCTION, 

P4>S  LA  XOTATION  WODEBNB, 

DU  SYSTÈME  TÉTRACORDAL  DARISTOXÈNE, 

AVEC  L'INDICATION    DES  ColLttnS  COnflESPONDAMES   ATX   SONS. 


Genres  :  Diatonique  synton  (dur). 


p 


33r 


indigo  vert 

1/2  bl.—  )/2Ja. 
Diatonique  mou. 


orange 

1/2  ja.  —  1/2  ro. 


rouge 


ZCT 


indigo 
Cbromatique  tonié. 


jaune  verdàtre 
j/i  bi.-3/iija. 


orange  rouge 

1/2  ja.—  i/s  ro. 


i 


¥ 


33: 


^ 


XE 


indigo  jaune 

Cbromatique  sesquiaitére. 


orange 

1/2  ja.  —  1/2  ro. 


i 


rouge 


a 


XE 


^ 


Tcr 


o 

rouge 


indigo 
Chromatique  mou. 


jaune  orangeàtre         orangé  rongoâtre 
5/8  ja.-3/8  ro.  3/8  ja.-ô/S  ro. 


i 


w 


33: 


=^Ô= 


~7Tr 


-e- 


indigo 
Enharmonique. 


orangé  jaunâtre  ronge  orangeàtre 

2/3  ja.  — 1/3  ro.  1/3  ja.  — 2/3  ro. 


Il 


rouge 


5 


¥ 


JCH 


o- 


indigo  orangé  rouge  orangé  rouge 

i/i  ja.— 1/2  ro.         1//1  ja.  — 3/4  ro. 


EXPLICATION  DES  NODVEAtI  SIGNES  EMPLOYES  DANS  CET  EXEMPLE 
POin  EXPBl.VER  LES  DIVISIONS  FRACTIONNAIRES  DD  TON. 


■  -,  ■ 

[                        1 

L 

1                        '^                       1 

9 

1 

1 

i/i  Ion         2/3  de  (on      i/i  de  ton      i/3  de  Ion      1/8  de  Ion 
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1a'  piHMMKM'  (lo  ces  1  ;il )lc;ui\  ollVc  (les  cori'rlatiojis  i)i<illi(''- 
inaticjucs  (|ui  ont  lien  de  surprendre  de  la  pail  duii  philo- 
sophe dont  la  haute  réputation  est  fondée  sur  i'oj)posili(ui 
svsléniaticjue  <|u  \\  a  faite  à  1  introduction  des  calculs  dans  la 
science  musicale.  11  y  a  là  une  cause  qui  n'apparaît  ])as  à 
première  vue. 

A  l'époque  où  vivait  l'auteur  des  Eléments  liai-inoniques. 
les  genres,  ou,  disons  mieux,  leurs  variétés,  s'étaient  multi- 
pliés au  point  que  les  musiciens  ne  pouvaient  plus  s'y  recon- 
naître; et  J.  J.  Rousseau ,  dans  son  Dictionnaire  de  musique, 
était  bien  autorisé  à  dire  :  rCe  serait  perdre  son  temps  et 
r:  celui  du  lecteur  que  de  le  prouîener  à  travers  tant  de  divi- 
rrsions:?  tétracordales.  Aristoxène,  frappé  de  la  confusion 
qu'apportait,  dans  la  pratique  de  l'art,  une  si  grande  quan- 
tité de  genres  ou  de  variétés,  a  pensé  devoir  en  réduire  le 
nombre  en  les  coordonnant,  et,  procédant  par  élimiiiation, 
il  a  fait  un  choix  de  ceux  qui  se  prêtaient  au  développement 
de  sa  doctrine  fondée  sur  le  déplacement  graduel  des  notes 
variables.  Pour  exposer  son  système  avec  clarté,  il  était 
forcé  d'employer  des  chiffres  plus  ou  moins  fractionnés, 
mais  demandait-il  qu'on  s'y  soumît  absolument?  Tel  est  le 
point  sur  lequel  je  raisonnerai  dans  un  instant. 

Le  seul  tétracorde  diatonique  régulier  accepté  pnr  Aiis- 
toxène ,  est  formé  de  deux  tons  successifs ,  en  pn  rtant  de  l'aigu , 
et  d'un  demi-ton  au  grave.  C'est  celui  que  j'ai  nommé  hjdien, 
et  il  l'appelle  synlon  [dur).  Or  le  mot  sijnton  n'est  qu'une 
addition  caractéristique  devenue  nécessaire  par  suite  de 
l'invention  du  tétracorde  diatonique  mou,  afin  de  ne  pas  con- 
fondre Tun  avec  l'autre.  Tout  fait  présumer  que,  quand  il 
s'est  agi  de  qualifier  le  trope  qui  se  constituait  d'après  le- 
genre  synlon,  en  fixant  à  la  fois  le  degré  sur  lequel  il  devait 
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se  posLT,  ou  a  l'oiiiii  les  expressions  si/ulono  el  lydien  poui-  le 
(lislinguer  du  trope  lydien  dialovique  mou.  Ce  serait  là  une 
explication  de  la  dénomination  du  tiope  syntonolydien  sur 
lequel,  dans  ma  W""  étude,  je  vous  ai  promis  de  revenir, 
et  c'était  uniquement  pour  vous  donner  une  nouvelle  justi- 
fication de  la  division  que  j'ai  adoptée  pour  le  tétracorde 
lydien. 

Le  tétracorde  diatonique  mou,  seule  variété  du  genre,  sui- 
vant notre  philosophe ,  se  compose  d'un  intervalle  d'un 
ton  i/û  à  l'aigu,  d'un  intervalle  de  3//t  de  ton  au  milieu 
et  d'un  1/2  ton  au  grave. 

Quant  aux  divisions  des  genres  chromatique  et  enhar- 
monique ,  elles  ont  lieu  d'après  une  règle  qui  semblerait 
n'avoir  été  formulée  qu'au  moment  où  le  chromatique  lydien 
était  seul  pratiqué.  Elle  consistait  à  séparer  en  deux  parties 
égales  l'intervalle  existant  entre  la  note  invariable  au  grave 
du  tétracorde  et  la  note  variable  à  l'aigu,  qui,  dans  son  dé- 
placement, pouvait  parcourir  l'étendue  d'un  ton.  Comme 
cette  dernière  note  servait  à  déterminer  l'intervalle  qui  res- 
tait à  partager,  on  l'avait  appelée  lichançs  (^indicatrice). 

En  examinant  avec  soin  le  tableau  (n°  A 9)  qui  renferme 
toutes  les  combinaisons  d'Aristoxène,  telles  que  j'ai  pensé 
devoir  les  reproduire  pour  en  faire  mieux  ressortir  les  dé- 
tails, n'éprouvez-vous  pas  une  espèce  de  satisfaction  à  voir 
ces  figures  circulaires  changer  symétriquement  de  position, 
ces  nombres  se  fractionner  avec  tant  de  régularité,  cet  ordre 
proportionnel  enfin  qui  régit  la  formation  décroissante  des 
deux  intervalles  variables  au  grave  par  le  mouvement  ré- 
trograde de  l'indicatrice?  L'ensemble  du  tableau  ne  paraît 
vraiment  rien  laisser  à  désirei',  du  moins  pour  les  yeux. 
Malheureusement  il  faut,  dans  la  question,  faire  intervenir 
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le  sens  (le  rouïc.  (jui  foiictidiiiic  sous  l;i  tiilcllc  de  lHitelli- 
jjciicc  autant  (juc  la  vue,  dit  Aristote,  mais  j)our  lequel  les 
(diillVes  ont  bien  moins  de  valeur. 

Passons  au  second  tableau  (n°  oo),  et  supposons  que  les 
couleurs,  correspondantes  à  chaque  son,  dont  j'ai  indiqué 
les  mélanges,  y  soient  représentées  matériellement.  I^œil 
serait  impuissant  pour  en  discerner  toutes  les  nuances  com- 
posées, aussi  bien  que  l'oreille  serait  incapable  de  peixe- 
voir  la  différence  des  sons  qui  s'y  rapportent.  Ne  parlons 
pas  des  nouveaux  signes  de  notation  que  j'ai  appliqués  à  ces 
sons  transitoires;  je  ne  les  ai  inventés  que  pour  vous  mettre 
à  même  de  bien  comprendre  les  complications  qu'ils  appor- 
teraient dans  notre  écriture  musicale,  si  nous  avions  la  fan- 
taisie de  noter  des  tiers,  des  trois-huitièmes  et  des  quarts 
de  ton. 

Les  diflicultés  matérielles  que  je  vous  signale  n'ont  pas  du 
échapper  à  la  perspicacité  de  celui  qui  soutenait,  avec  une 
conviction  profonde,  que  l'oreille  est  le  seul  juge  des  inter- 
valles, et  qui  savait  bien  qu'elle  ne  peut  obéir  qu'imparfai- 
tement à  l'impulsion  qui  lui  est  donnée  par  l'intelligence. 
En  déterminant,  au  moyen  de  chiffres,  la  valeur  relative 
des  intei'valles  variables,  il  n'a  eu  d'autre  intention  que 
d'indiquer  les  divers  degrés  d'inflexion  que  la  voix  a  la  fa- 
culté de  parcourir,  dans  l'émission  des  sons  mobiles,  depuis 
l'intervalle  d'un  ton  jusqu'à  celui  d'un  quart  de  ton,  mais 
il  n'en  exigeait  indubitablement  que  l'intonation  approxi- 
mative. Il  avait  compris  que,  si  les  sons  stables  devaient 
conserver  la  justesse  immuable  de  leur  intervalle,  les  sons 
variables  étaient  doués  dune  élasticité  extrême,  dont  le  nm- 
sicien  compositeur  marquait  le  plus  ou  moins  d'étendue, 
par  des  signes  auxquels  le  musicien  exécutant  se  conformait 

9- 
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Hvec  ;iuUiiil  (rexactitudc  que  son  habileté  le  lui  perinetlail, 
C\'tait  là  la  limite  du  possible.  Les  clianteurs  les  moins 
exerct^s  n'employaient  donc,  probablement,  que  les  demi- 
tons  du  genre  chromatique  ionié;  il  n'était  réservé  qu'aux 
ai'lisles  d'un  ordre  supérieur  d'aborder  les  5//i  et  5//i  de 
ton  du  diatonique  mou,  les  3/8  et  7//1  de  ton  du  chromatique 
sesquiaJtère,  les  i/3  et  11/6  de  ton  du  chromatique  mou,  et  les 
i//j  de  ton  du  genre  enharmonique.  Ceux  qui  existaient  au 
temps  d'Aristoxène  devaient,  sans  doute,  par  leur  talent 
liors  ligne,  exciter  l'admiration  générale;  mais  ils  subirent 
la  loi  commune,  ils  disparurent  au  milieu  des  bouleverse- 
ments sociaux,  et  avec  eux  s'éteignit  le  plus  important  des 
genres,  comme  le  dit  lui-même  ce  philosophe;  le  plus  beau, 
suivant  Plutarque,  à  cause  de  son  caractère  majestueux;  ce- 
lui qui  a  cessé  d'être  pratiqué,  en  raison  des  grandes  diffi- 
cultés qu'il  présentait,  suivant  Macrobe;  celui  dont  la  perte 
est  irréparable ,  suivant  Asclépiodote;  le  genre  enharmonique 
enfin,  dont  mon  excellent  et  regrettable  ami,  Louis  Lucas, 
enlevé  si  jeune-  encore  aux  sciences  et  aux  lettres,  avait 
compris  l'utile  application.  N'a-t-il  pas  dit  :  crL'enhar- 
rrmonie  des  anciens  n'est  pas,  ainsi  qu'on  a  voulu  le  faire 
R  croire,  ni  une  fantaisie  de  musiciens  enfants,  ni  le  résultat 
fî  de  l'ignorance  des  tonalités,  c'est  le  dernier  mot  des  attrac- 
rtions  mélodiques,  -n 

Et  qu'est-ce  que  Y  attraction  mélodique,  si  ce  n'est  l'effet 
de  la  tolérance  dont  sont  susceptibles  tous  les  sons  mobiles, 
tolérance  que  j'ai  dotée  également  du  nom  de  mélodique, 
et  que  je  considère  comme  le  principe  de  l'expression  musi- 
cale? 

Cessons  donc  rie  condamner  les  Grecs  pour  avoii-  adniis 
dans  leur  musique  des  intervalles  de  tiers  cl  de  (piarts  de. 


liiij.  IkMmIoii.s  [iliilol  |iisli(('  à  la  (U'Iicalcs.M'  de  leur  sciisil))lil<' , 
(jiii  leur  a  fait  découvrir  cclU'  (Icxibililé  tlaiis  It'S  sons  vai'ia- 
liK'S,  (loiil  Il's  uiiaïK'es  mélodiques  doiiiii'iil  au  cliaiil  laiit  de 
souplesse  et  de  suavilé,  (|uaiid  elle  est  apjilicjuéc  avec,  ail,  el. 
recounaissoiis  qu'ils  ont  trouvé  les  nioyeus  les  plus  expressifs 
de  produire  des  seiisalions  douces  cl  des  émotions  vives.  Je 
l'avoue,  ils  ont  été  trop  loin  en  voulant  calculer  matliéma- 
liquemcnt  les  divers  degrés  d'inflexion  (ju'on  peut  donnci- 
au  son.  Mais,  en  nous  l'eportant  à  leur  siècle,  rappelons- 
nous  qu'aucun  peuple  n'a  mis  autant  de  précision  dans  les 
idées  philosophiques  el  dans  les  conceptions  scientifiques, 
et  ne  soyons  plus  sui'pris  (pie  le  même  esprit  méthodique 
les  ait  dirigés  dans  leui's  inspirations  artistiques. 

Qui  sait  si,  sans  nous  astreindre  aux  proportions  arith- 
jjiétiques  fixées  par  Aristoxène  pour  l'emploi  de  la  tolérance 
jnélodiquc,  Tinflexion  d'un  son,  même  dans  notre  musitpie 
Iiarmonique,  ne  poui'rait  pas,  comme  dans  la  musique  mé- 
lodique ancienne,  parcourir  rintei-valle  d'un  quart  de  Ion 
(2  i/'/i  commas)? 

L'exemple  démonstratif  ci-contre  (n°  5i),  dont  je  ne 
saurais  trop  vous  recommander  l'examen,  représente  deux 
sons  dialom'ques  conjoints,  Vul  et  Je  /V,  que  je  divise,  d'après 
notre  coutume ,  en  neuf  commas.  Ces  deux  notes  se  fusioinienl 
réciproquement  pour  former  Yuii^  ou  le  réb,  dont  l'inflexion, 
nulle  en  A,  commence  à  se  faire  sentir  en  B  et  peut  s'étendre 
jusqu'à  C.  J'appelle  demi-ton  médiaire  [U  1/2  commas),  celui 
du  tempérament;  demi-ton  comniatiqve  majeur  (5  commas), 
celui  que  nous  notons  d'ordinaire  par  un  dièse  ou  un  bémol; 
et  demi-ton  commalique  mineur  (/i  commas),  l'intervalle  qui 
reste  à  franchir  au  demi-ton  commalique  majeur  pour  opéi-er 
sa  résolution  sur  la  note  diatonique. 
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TABLEAU 

fOVH    SERVIR 

A  L'ÉTUDE  DE  LA  TOLÉRANCE  MÉLODIQUE 

DU  DEMI-TON  MÉDI.MRE , 
ET  DE  L'.ATTRACTION  CHROMATIQUE 

Di;   DEMI-TON    COMMATIQl'E. 


CENTRE  DC  SON  MEMAIEE. 


roii(yc 


oraDge 


Jaune 


A  ,  PoiiilB  où  lallraclion  chromatique  est  nulle: 
B,  Points  où  elle  commence  à  être  perceptible. 
AC ,  Élendiic  possihlr  rie  la  toiérnnrc  mélodique. 
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\a'>  (K'mIiu  1i('1i>  (|ii  il  coiiMciil  (le  Inci'  de  létude  tic  ce 
lalilcaii  soiil  les  siii\aiik's. 

La  lolriaiicf  iin'Iodiquc  coinmencc  à  l'eiiij)l()i  du  d(Miii- 
coiiiiiia  aldilmr  à  iiotic  dirsc  cl  à  iiolic  Im'iiioI,  cl  séleiid 
ius(jn  au  (juai'l  de  Ion  cnliarmouicjuf,  (jii  clic  ne  doiLjamais 
(Vancliir. 

Le  son  mixte  que  produit  son  apjilication  varie  suivant 
les  proportions  dans  lesquelles  se  confondent  graduellement 
les  vibrations  d'un  son  donné  avec  celles  du  son  qui  lui  est 
cliioiiiatiqueinent  conjoint,  jusqu'à  leur  mélange  par  [)artics 
égales. 

11  en  est  de  même  des  couleurs  ronge  et  orangée  d'une 
part,  ou  jaune  et  orangée  de  l'autre,  qui  correspondent, 
dans  l'exemple,  aux  sons  ut  et  ré  h,  ré  et  wf  j?,  et  qui  se  com- 
binent dans  les  mêmes  proportions  pour  arriver  progressi- 
vement à  une  couleur  inlermédiaii-e,  composée  d'une  moitié 
de  rouge  et  d'une  moitié  (Vorangé  ou  d'une  moitié  à'orangé 
et  d'une  înoilié  de  jaune;  en  d'autres  teiMues,  de  trois  quarts 
de  louge  et  d'un  quart  àc  jaune,  ou  de  ti'ois  quarts  àe  jaune 
et  d'un  (jiiail  de  rouge,  puisque  Yorangé  se  forme  d'une- 
quantité  égale  de  rouge  et  Ôq  jaune. 

Je  me  suis  souvent  demandé  si  un  do  nos  chanteurs  ac- 
tuels, lorsqu'il  entonne  chromatiquemenl  une  note  diésée, 
bémolisée  ou  bécarrisée,  s'iniagine  déterminer  cxactemenl 
la  diiréi'ence  qui  existe  entre  les  h  1/2  commas  du  demi- 
ton  médiaire  et  les  5  ou  /j  commas  des  demi-tons  comma- 
tiques  majeui'  ou  mineur.  11  n'v  songe  en  aucune  façon  et 
ne  cliercbc  même  pas  à  s'en  rendre  compte.  11  se  contente 
d'élever  ou  d'abaisser  faiblement  le  son  qu'il  émet,  et  il 
ne  sait  et  ne  peut  savoir  dans  quelle  pioporlion.  Loi'sque 
la  toléi'ance  mélodique  se  réduit  à  un  1  u  coinma.  elle  est 
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(l'jiilleuis  si  peu  njjpréciablc,  que  l'attraction  chromatique 
(le  la  sensible  sur  la  tonique,  dans  l'accord  parfait  de  la  do- 
minante, n'empêche  pas  cet  accord  d'être  juste  à  notre 
oreille. 

Mais  si  l'accord  est  dissonant,  la  tolérance  mélodique  delà 
noie  dissonante  peut  être  étendue  au  delà  d'un  demi-comma: 
à  plus  forte  raison  est-on  libre  d'augmenter  l'inflexion  du  son 
dans  une  note  de  passage  également  dissonante  avec  l'accord 
d'accompagnement,  loi-squ'on  opère  sa  résolution  immé- 
diate. Rien  n'empêcherait  alors  de  pousser  la  tolérance 
même  jusqu'tà  2   i/û^commas. 

N'avons-nous  pas  été  témoins  des  effets  pi-odigieux  ob- 
tenus dans  la  pratique  de  la  tolérance  mélodique  poussée 
à  sa  limite  exiTrême?  Les  artistes  qui  sont  de  mon  âge  ont 
entendu  les  mélodies  émouvantes  que  Paganini  faisait  jailhr 
de  son  magique  instrument,  en  les  semant  habilement  de 
tiers  et  de  quarts  de  ton,  sans  qu'elles  fussent  en  désaccord 
avec  les  harmonies  régulières  dont  elles  étaient  accompa- 
gnées. L'ineffable  expression  de  ses  cliants  n'avait  d'autre 
cause  qu'un  heureux  et  savant  emploi  de  la  flexibilité  des 
sons.  Le  génie,  il  est  vrai,  dirigé  par  une  rare  sensibilité, 
a  seul  le  droit  d'user  de  ces  écarts  harmoniques  et  de  les 
transformer  en  beautés  musicales,  et  il  fallait  être  un  Pa- 
ganini pour  oseï",  le  premier,  s'y  abandonner  dans  notre 
siècle.  Hélas!  ce  grand  artiste  n'est  plus,  et,  de  même  que 
le  genre  enharmonique  des  Grecs,  la  tolérance  mélodique 
est  presque  tombée  dans  l'oubli.  Du  moins  on  semble  vou- 
loir la  restreindre,  en  principe,  à  un  demi-comma,  et 
ci-aindre  de  l'étendre  au  delà. 

Ayez  donc  plus  de  hardiesse,  dirais-je  aux  jeunes  musi- 
ciens du  jour,  votre  exécution  est  arrivée  au  deiniei*  point  de 
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pc)-reclioii.  cl  voire  talent  peut  vaiiici-(;  tontes  les  (]illkull(''s. 
Pei-nielle/  à  un  de  vos  vieux  admirateurs  d'a])])eler  voli-e  at- 
tention sur  ces  tiers  et  ces  quarts  de  ton  dont  l'emploi  jndi- 
cieiix  se  traduit  pai'i'art  d'émouvoir  au  pins  haut  degré.  Khr- 
sitcz  pas  à  en  essayer  la  praticjne,  et  vous  aurez  la  [jloirc 
d'avoir  introduit  dans  notre  musique  moderne  les  effets  mer- 
veilleux de  la  musique  ancienne.  Ne  vous  imaginez  pas  que  la 
route  que  je  vous  trace  soit  solitaire  et  déserte  :  les  nations 
orientales  n'ont  jamais  cessé  de  la  parcourir,  parce  qu'elle 
nous  est  indiquée  par  la  natui'e,  je  veux  dire  par  le  besoin 
d'épancher  notre  ame,  quand  elle  se  laisse  entraîner  à  ses 
instincts,  à  ses  passions,  quand  elle  se  livre  à  ses  joies  ou  à 
ses  douleurs.  Vous  trouverez  aussi  sur  votre  chemin  les 
peuples  slaves  vivant  au  milieu  des  steppes  arides,  les  habi- 
tants des  montagnes  abruptes,  les  Norvégiens  et  les  Ecossais 
surtout,  ceux  enfin  dont  les  mélodies  primitives  n'ont  pas 
encore  été  altérées  par  les  principes  civilisateurs  de  l'har- 
monie. Dans  leurs  chants  simples  et  naïfs,  ils  usent,  sans 
s'en  douter,  de  la  tolérance  mélodique,  et  ils  en  élargissent 
le  cercle,  suivant  les  émotions  dont  ils  cherchent  à  se  sou- 
lager ou  les  sentiments  dont  ils  veulent  pénétrer  ceux  qui 
les  écoutent.  Sans  aller  dans  des  contrées  aussi  lointaines, 
que  ne  vous  est-il  donné  de  rencontrer  une  jeune  fille  par- 
courant une  des  vertes  vallées  de  la  Bretagne?  Inquiète  et 
l'êveuse,  elle  chante,  et  sa  voix  pure  et  sonore,  son  accent 
bizarre  et  agreste,  son  rhythme  parfois  peu  mesuré,  vous  im- 
pressionneraient profondément.  Elle  chante,  dis-je,  et  l'air 
qu'elle  rappelle  aux  échos  est  celui-là  même  que  chantait 
sa  mère,  que  chantaient  aussi  ses  ancêtres,  avec  les  mêmes 
intonations,  les  mêmes  broderies  et  les  mêmes  modulations 
enharmoniques:  Elle  décomposera  le  son  à  linfini,  et  cepen- 
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daiit  elle  ignore  que  les  aUraclioiiscliionialiqiK'S  sont  le  iieiT 
et  la  vie  de  la  mélodie. 

Oui.  jeunes  maîtres,  vous  éprouveriez  un  charme  inex- 
primable en  écoutant  les  cantilènes  de  la  vieille  Armorique. 
Revenus  dans  vos  foyers,  vous  vous  empresseriez,  j'en  suis 
sur,  de  réaliser  vos  souvenirs  avec  votre  voix  ou  votre  archet, 
et,  si  vous  les  reproduisiez  sur  la  scène  artistique,  nous  ap- 
plaudirions à  vos  inspirations,  qui,  par  l'emploi  ingénieux 
de  la  tolérance  mélodique,  provoqueraient  en  nous  des  ra- 
vissements d'un  nouveau  genre.  Gardez-vous  bien,  toutefois, 
d'ébranler  notre  système  harmonique  par  des  inflexions  de 
son  mal  appliquées  ou,  dans  certains  cas,  exagérées.  Ne  les 
prodiguez  jamais;  vous  vous  exposeriez  à  détruire  leur  pres- 
tige. Apportez  donc  dans  leur  usage  le  discernement  le 
plus  délicat,  et  évitez-les  avec  soin,  là  où  l'harmonie  des 
accords  pourrait  en  être  troublée.  (Voir  3^  note  supplémen- 
taire.) 


ÉTUDE  VU. 
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l)f  rorjrt'ino  (lo  In  voix;  do  l'oi'i(prio  de  l.'i  jiof'sie  et  du  clionl;  du  ilivlliiiif  cl 
du  nn'lre;  des  cfTels  physiques  et  moraux  du  rhylhnie  et  de  la  mélodie;  de 
renseignement  musical;  de  la  notation;  des  mdtaboles;  de  la  mélopée;  de 
1.1  musique  nu  théntre;  des  instruments  et  de  la  musique  instrunientole; 
dos  nomes  en  {jéiiéral  ;  des  divers  caractères  des  genres  et  des  tropes. 

Si  Vhisloire  de  la  création  du  monde  ne  nous  avait  pas  été 
révélée  par  les  Saintes  Ecritures,  nous  serions  disposés  à 
croire  que  toutes  les  faces  du  globe  ont  été  peuplées  simul- 
tanément. En  eflet,  il  était  aussi  facile  à  rÉterncl  d'ordonner 
que  des  millions  d  êtres  humains  couvrissent  immédiatement 
tous  les  points  du  globe,  que  de  réserver  une  œuvre  aussi 
laborieuse  à  la  fécondité  d'un  seul  couple  et  de  ses  généra- 
tions successives.  Cette  hypothèse  trouverait  une  sorte  de 
justification  dans  l'innombrable  diversité  des  langues,  mais 
elle  offenserait  nos  croyances  religieuses,  et  je  ne  me  per- 
mettrais pas  de  la  discuter.  Néanmoins,  comme  elle  facilite 
l'intelligence  des  considérations  auxquelles  je  vais  me  livrer, 
vous  me  pardonnerez  de  l'admettre,  ne  serait-ce  qu'un  ins- 
tant et  à  titre  de  simple  supposition. 

L'homme  est  le  chef-d'œuvre  du  Créateur,  qui,  en  fani- 
mant  de  son  souffle  divin,  lui  a  abandonné  le  pouvoir  de 
penser  et  d'agir  selon  son  libre  arbitre.  Pour  établir  un  lien 
entre  l'âme  et  le  corps  et  mettre  en  rapport  leur  action  res- 
pective, il  nous  a  fait  don  de  cinq  sens,  dont  la  destinalion 
est  de  nous  attacher  à  l'existence,  soit  par  les  jouissances 
qu'ils  nous  procurent,  soit  par  l'instinct  qu'ils  éveillent  en 
nous  de  ce  qui  peut  cli-e  nécessaire  ou  nuisible  à  noire 
conservation. 


lZi2  ETUDE  VII. 

Ce  n'est  pas  tout  encore;  appelés  à  vivre  les  uns  avec  les 
autres,  par  la  volonté  de  Dieu,  il  nous  fallait  un  moyen  de 
communiquer  entre  nous  nos  idées  et  nos  sensations.  Telle 
est  la  mission  de  l'organe  de  la  voix,  un  des  plus  beaux 
attributs  que  nous  devions  à  la  bonté  suprême  et  la  preuve 
la  plus  évidente  de  la  sociabilité  humaine. 

Quel  a  dû  être  le  premier  son  proféré  par  l'homme? 
Fut-ce  un  cri  d'admiration,  d'amour,  de  douleur  ou  de  plai- 
sir? Nous  ne  saurions  le  dire.  Ce  qui  est  hors  de  doute, 
c'est  qu'en  nous  dotant  de  l'organe  vocal,  l'Eternel  ne  nous 
a  pas  indiqué  comment  nous  devions  le  faire  fonctionner.  11 
nous  a  donné  l'instrument  et  nous  a  laissé  le  soin  de  nous  en 
servir  d'après  nos  propres  inspirations.  Or  les  premiers  sons 
émis  par  une  bouche  humaine  ont-ils  pu  être  les  mêmes  sous 
les  différentes  latitudes  qui  divisent  les  deux  hémisphères? 
Est-il  vraisemblable,  par  exemple,  qu'au  milieu  des  déserts 
sablonneux  ou  des  terres  brûlantes  situées  sous  la  ligne  équi- 
noxiale,  dans  les  régions  du  Nord  nues  et  glacées  et  au  sein 
des  contrées  verdoyantes  et  tempérées  des  zones  intermé- 
diaires, la  voix  ait  procédé  spontanément  par  les  mêmes 
intonations?  Non  certes!  Non!  Ces  intonations  ont  dû  être 
subordonnées  aux  influences  climatériques,  comme  tout  ce 
qui  a  trait  au  développement  des  facultés  intellectuelles  et 
sensuelles. 

Tout  langage,  dans  son  principe,  n'a  dû  consister  qu'en 
des  sons  inarticulés  qui,  bientôt,  ne  suffirent  plus  pour  ré- 
pondre à  toutes  les  nécessités  de  la  vie  et  à  nos  rapports 
sociaux.  Par  une  simple  contraction  des  muscles  de  la. 
bouche,  dont  l'instinct  était  en  nous,  les  syllabes  furent  in- 
ventées; puis,  des  syllabes  réunies  se  convertirent  en  mots, 
et  de  ces  mots  on  arriva  à  composer  des  phrases.  Telle  est 
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r()iin;iiie  de  Ions  les  diiilcclus,  les  uns  plus  ou  moins  durs, 
les  autres  plus  ou  moins  doux,  snixant  le  ])()int  du  [|lol)C  où 
ils  ont  pi'is  naissance. 

Chose  bien  digne  d'attention,  le  pays  où  se  constitua 
Tidiome  le  plus  harmonieux  fut  celui  où  le  ciel  était  le  plus 
pur,  où  la  tene  était  la  plus  luxuriante,  où  les  chaleurs 
étaient  adoucies  par  les  brises  de  la  mer,  où  le  froid 
n'exerçait  jamais  ses  rigueurs,  où  la  structure  humaine  était 
la  plus  régulière  dans  ses  proportions,  où  l'existence,  enfin, 
était  environnée  de  plus  de  charmes  et  d  agréments.  Et,  par 
les  mêmes  causes,  ce  fut  aussi  ce  pays  où  l'intelligence  prit 
son  essor  le  plus  brillant,  où  les  principes  de  la  religion  et 
de  la  morale  se  posèrent  avec  le  plus  d'autorité,  où  la  con- 
naissance du  beau  se  révéla  dans  toute  sa  puissance,  où  les 
arts  et  les  sciences  se  cultivèrent  et  se  perfectionnèrent  avec 
une  ardeur  sans  égale,  où  la  civilisation,  en  définitive,  fit  les 
progrès  les  plus  rapides  et  les  plus  surprenants.  Dans  ce 
peu  de  mots  j'ai  résumé  l'histoire  philosopliique  de  la 
Grèce. 

Un  peuple,  comblé  des  dons  les  plus  précieux  de  la  na- 
ture, ne  pouvait  tarder  à  se  livrer  aux  plus  belles  aspi- 
rations. L'homme  avait  dû  être  frappé  d'étonnement  et 
d'admiration  en  contemplant  les  phénomènes  célestes ,  et 
reconnaître,  en  réfléchissant  sur  les  ressorts  mystérieux  qui 
leur  impriment  une  régularité  perpétuelle,  qu'il  y  avait, 
au-dessus  de  lui,  au-dessus  de  toute  chose,  un  être  omnipo- 
tent, éternel,  incompréhensible,  que  l'immensité  des  cieux 
cachait  à  sa  vue.  Rendre  hommage  à  cet  être  suprême,  le 
remercier  des  biens  qu'il  avait  reçus  en  partage,  l'honorer 
avec  la  plus  profonde  humilité,  était  son  premier  devoir, 
comme  ce  fut   son   premier    besoin.   Mais,   pour  célébrer 
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dignemcnl  la  toute-puissance  du  Créatcui%  il  dut,  autant 
qu'il  lui  était  permis,  chercher  h  diviniser  son  langage,  en 
le  revêtant  des  formes  les  plus  majestueuses  et  des  accents 
les  plus  harmonieux.  De  ces  formes  nouvelles  introduites 
dans  le  langage  et  de  ces  accents  plus  expressifs  et  plus  so- 
nores, naquirent  la  poésie  et  la  musique,  ces  deux  arts  qui 
développèrent  leur  germe  au  sein  du  culte  religieux,  et  dont 
l'heureuse  alliance  est  devenue  la  source  des  plus  sublimes 
émotions  que  l'âme  puisse  éprouver. 

Les  Grecs  ne  se  contentèrent  pas  de  l'idée  d'un  seul  Dieu; 
ils  subdivisèrent  son  essence  en  une  multitude  de  dieux  et 
de  déesses  subalternes  :  chez  eux  l'imagination  l'emportait 
sur  la  raison.  Mais  cette  déification  multiple  favorisa  mer- 
veilleusement l'essor  que  prirent  à  la  fois  la  poésie  et  la 
musique,  toujours  prêtes  à  accepter  les  conceptions  les  plus 
ardentes  et  les  plus  exaltées.  A  présent  même,  quand  nous 
nous  laissons  entraîner  par  le  délire  poétique,  n'avons-nous 
pas  recours  à  Apollon,  aux  muses,  aux  nymphes,  à  toutes 
les  fictions  du  paganisme  grec? 

La  poésie  et  la  musique,  qui,  à  leur  naissance,  étaient 
réservées  à  la  louange  des  dieux,  ne  tardèrent  pas  à  être 
employées  à  glorifier  les  guerriers  qui  combattaient  pour  la 
patrie,  à  célébrer  les  grandes  actions,  les  traits  d'héroïsme, 
puis  à  chanter  les  douceurs  de  la  vie  champêtre,  les  pré- 
ceptes de  la  morale,  à  exprimer  enfin  les  sentiments,  les 
affections,  les  douleurs,  les  plaisirs,  les  passions  mêmes,  en 
un  mot  tous  les  élans  du  cœur.  Elles  étaient  inséparables 
alors.  Le  poëte  était  toujours  musicien  et  le  musicien  poëte. 
Aussi  commençait-on  les  épopées,  les  odes,  en  disant,  Je 
chante  la  gloire,  je  chante  les  combats:  et  aujourd'hui  encore, 
dans  l'exorde  de  nos  poëmcs,  nous  nous  servons  des  mêmes 
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lonmilcs.  (|n()i([ii('  nous  ;iv(»iis  eu  la  l)arliaii('  d  <'ii  l)aiiiiir  la 
iiuiM(|ii('.  coiiimc  miisanl  pliilùt  (|ii  ajoiilaiil  aux  cliartucs 
(le  sa  Sd'ui'  liiiMi-ainirc.  Platon  conipai'c  la  porsic  (](''j)ouill(''0 
(lu  cliaiil  à  un  visage  dont  la  l)caiil(''  ses!  rlioliV'  on  poidant 
la  (leur  de  la  ieuiiessc. 

Il  y  avait  cependant  un  lien  des  plus  rtroits  entre  la  poi'sie 
eL  la  musique;  ce  lien  était  le  rlnjlhinc. 

Le  rhythme  se  conçoit  mieux  (|u'il  ne  s'explique.  De 
même  que  pour  tout  ce  qui  tient  aux  sens,  il  est  difficile  d'en 
donner  une  définition.  L'Antiquité  nous  en  a  transmis  plu- 
sieurs: aucune  n'ayant  prévalu  sur  les  autres,  je  m'empa- 
rei-ai  de  celle  qu'un  de  mes  savants  amis,  M.  d'Ortioues,  a 
adoptée  récemment  dans  son  Dictionnaire  du  Plain-Cliant, 
et  dont  la  concision  semble  augmenter  la  clarté  : 

T  Le  rhythme  est  la  forme  dans  le  mouvement.  i 

Tout  est  rhythme  dans  la  nature  :  le  l'ctour  périodique 
des  astres,  le  renouvellement  des  saisons,  la  succession  des 
jours  et  des  nuits,  le  flux  et  le  reflux  de  la  mer,  etc.  Le 
rhythme  est  une  des  bases  des  lois  éternelles  du  monde, 
connue  il. est  une  condition  de  l'existence.  L'homme,  même 
à  létat  de  folie  ou  d'idiotisme,  le  sent  et  le  recherche.  Les 
animaux  en  subissent  la  loi;  ainsi  le  cheval,  quand  il  trotte 
ou  galope;  le  poisson,  quand  il  na^e;  l'oiseau,  quand  il 
vole  ou  qu'il  chante.  Tous  les  êtres  animés,  enfin,  sont,  par 
eux-mêmes,  doués  d'un  rhythme  vital  qui  procède  de  la  cii'- 
culation  du  sang,  dont  la  respiration  est  le  moteur  perma- 
nent. Lorsque  ce  rhythme  vient  à  être  troublé,  nos  fonctions 
naturelles  cessant  d'obéir  à  un  cours  l'égulier,  un  malaise 
général  en  est  la  conséquence;  si,  au  conti'aire,  il  suit  la 
marche  normale  à  laquelle  il  est  soumis  dans  l'ordre  de  la 
nature,  nous  en  éprouvons  un  bien-êfi-e  réel,  dont  nous 
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n'avons  pas  toujours  la  conscience,  mais  ([ui  uen  est  pas 
moins  une  des  douceurs  de  la  vie. 

Le  sentiment  du  rhytljme  étant  inné  en  nous,  nous  l'ap- 
pliquons instinctivement  aussi  bien  aux  mouvements  de 
notre  voix,  au  langage  et  au  chant,  qu'aux  mouvements  de 
notre  corps,  à  la  marche  et  à  la  danse.  De  là.  quand  une 
succession  de  mouvements  confus  ou  désordonnés  vient  à 
frapper  nos  yeux  ou  notre  oreille,  nous  en  sommes  désa- 
gréablement affectés.  Ecoutez  un  orateur!  Ses  périodes  sont- 
elles  arrondies,  judicieusement  proportionnées  et  semées  de 
repos?  Vous  l'entendrez  avec  plaisir,  parce  que  son  discours 
sera  habilement  rhythmé.  Ses  phrases  sont-elles  saccadées, 
écourtées,  précipitées  ou  prolongées  à  l'excès?  Il  en  éprou- 
vera lui-même  une  espèce  de  fatigue,  dontla  communication 
sympathique  produira  en  vous  une  sensation  des  plus  pé- 
nibles. 

Les  Grecs  attribuaient  une  plus  grande  importance  au 
rhythme  qu'à  la  mélodie.  Pour  rendre  Tidée  distinctive 
qu'ils  attachaient  à  l'un  et  à  l'autre,  ils  se  servaient  d'une 
comparaison  que  j'ai  déjà  employée.  crLe  rhythme,  di- 
saient-ils, est  le  mâle,  et  la  mélodie,  la  femelle. t  La  mé- 
lodie n'a-t-elle  pas  pour  mission  d'adoucir  la  rudesse  du 
rhylhme? 

Vous  avez  une  preuve  de  la  puissance  du  rhythme  dans 
les  instruments  à  percussion  dont  les  sons  homogènes,  in- 
cessamment répétés,  seraient  d'une  monotonie  intolérable, 
si  leur  succession  n'était  pas  variée  par  des  mouvements 
lents  ou  rapides,  circonscrits  par  la  mesure  et  entrecoupés 
de  cadences.  Quoi  de  plus  excitant  que  les  sonneries  du 
tambour,  lorsqu'elles  animent  nos  soldats  à  la  marche,  au 
combat,  à  l'assaut!  Revêtez  ces  mêmes  sonneries  d'accents 
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iiii'l()(li(|ii('s.  iKiiisriiIciiK'iil  elles  jx'i'd  roiil  leur  àjirelé,  mais 
(.'Iles  so  Iraiisloiiiieroiil  même  eu  clianis  exjiressils. 

Le  rlixllime  a<;il  direclemeiit  sui'  notre  svslème  nerveux. 
Je  eilerai,  à  ce  sujet,  deux  expériences  dues  à  de  célèlji'cs 
nK'decins.  La  première  consiste  à  placer  les  doigts  sur  l'ar- 
lère  l'adiale,  puis  à  chanter  un  air  dont  la  mesure  coires- 
pondc  exactement  aux  pulsations  artérielles.  Après  quehpie 
teu)ps,  si  Ion  augmente  ou  diuiinue  la  vitesse  de  la  ca- 
dence, on  ne  tai'de  pas  à  constater  que  le  pouls  accélère 
son  mouvement  ou  se  ralentit  pi'oportionnellement.  La  se- 
conde porte  sur  l'émission  du  sang.  Lorsque,  dans  une  sai- 
gnée, on  ouvre  la  veine  pendant,  qu'on  fait,  battre  un  rou- 
lement sur  le  tandjour,  le  sang  coule  avec  plus  de  loi'ce  et 
de  facilité. 

L'influence  du  rhytbmc  est  donc  matérielle;  celle  de  la 
mélodie  ou  de  l'harmonie  qui  reçoivent  son  impulsion  est 
relativement  spirituelle.  Leur  action  combinée  s'exerce  simul- 
tanément sur  tout  l'organisme  humain,  sur  le  corps  et  sur 
l'âme.  Aussi  je  n'hésite  pas  à  donner  crédit  aux  récits  des 
anciens,  quand  ils  parlent  de  ces  eflets  extraordinaires  que 
la  musique  opérait  de  leur  temps  et  des  résultats  curatifs 
qu'ils  en  obtenaient.  Depuis  lors,  on  en  a  bien  fait  diverses 
applications,  mais  ces  applications  n'ont  pas  encore  été  l'ob- 
jet d'études  sérieusement  approfondies,  et  je  m'en  étonne. 
En  dehors  des  médicaments  qu'on  nous  fait  prendi^e  dans 
les  maladies  dont  nous  sommes  atteints,  ne  soumet-on  pas, 
dans  certains  cas,  nos  membres  à  des  frictions?  Ne  nous  fait- 
on  pas  respirer  des  esprits  volatils?  Ne  va-t-on  pas  même, 
en  nous  ordonnant  de  voyager,  jusqu'à  admetti'c  comme 
un  remède  salutaire  le  spectacle  varié  de  la  belle  nature? 
Le  goût,  le  toucher,  l'odorat,  la  vue  sont  donc  autant  de 
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canaux  par  lesquels  la  médecine  introduil  en  nous  ses  moyens 
(racLion  pour  nous  rendre  à  la  santé  ou,  au  moins,  pour 
adoucir  nos  souflVances;  et  Touïe,  seul  de  nos  cinq  sens,  ne 
sei'ait  pas  également  un  conduit  pour  faire  pénétrer  dans 
nos  oi"[;anes  un  baume  efficace!  Celle  exception  ne  saui-ait 
se  justifier  en  présence  de  faits  nombreux  qui  prouvent, 
d'une  manière  irrécusable,  que,  dans  les  aiïections  ner- 
veuses, fiévreuses  ou  mentales  qui  procèdent  d"un  désordre 
dans  le  i-bytbme  vital,  l'emploi  de  la  musique  produit,  non- 
seulement  un  soulagement  réel,  mais  souvent  une  guérison 
complète.  Espérons  qu'à  l'exemple  de  son  antique  doyen, 
Esculape,  la  docte  Faculté  se  décidera,  à  la  fin,  à  placer 
cet  art  divin  au  nombre  de  ses  prescriptions  médicales! 
.  L'idiome  des  Grecs  se  prétait,  plus  que  tout  autre,  à  la 
formation  du  rliytbme;  cbaque  syllabe  en  est  longue  ou 
brève.  Une  syllabe  longue  a  une  durée  égale  à  deux  brèves, 
et,  dès  lors,  une  brève  est  la  moitié  d'une  longue.  De  ces 
syllabes  longues  et  brèves  ils  ont  constitué  une  multitude 
de  divisions  vocales  appelées  pieds  ou  mkres,  les  unes  de 
deux  syllabes,  les  autres  de  trois,  de  quatre,  etc.  tels 
que  le  pied  pyrrhique,  composé  de  deux  brèves-,  le  spondée 
de  deux  longues,  le  dactyle  d'une  longue  et  de  deux  brèves, 
\ anapeste  de  deux  brèves  et  d'une  longue,  Viambe  d'une 
brève  et  d'une  longue,  le  trochée  d'une  longue  et  d'une 
brève.  Je  n'en  nommerai  pas  davantage,  car  il  y  en  avait 
plus  de  cent  espèces.  C'est  par  l'ajustement  ingénieux  de 
ces  pieds  et  les  intonations  diiïércntes  qui  sont  alTectées  à 
chaque  syllabe  que  la  phrase  grecque  acquiert  cette  har- 
monie cadencée  dont  les  proportions  rhythmiques  et  l'accent 
mélodique  plaisent  tant  à  l'oreille. 

Dans  l'exercice  de  l'organe  de  la  voix,  le  rhythme  prenait 
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Ifois  Idiiiics  (lill«''i('ii!('S.  (Ii)iit  on  lil  ;nil;iiil  <1  cspùccs  :  le 
rhijllnin'  (iinUnv<\  le  rJn/lIniic  iiochmic  cl  le  rliylliiitr  imisual. 

Le  rliNlIiiiic  oiiitoiic  cl  le  iliyllmn'  |)(>cli(|ue  oui  tons 
<lcii\.  |)oiii'  ('Iciiiciils,  cci'taiiios  dispositions  de  pieds  et  de 
jH-riodcs  :  mais,  dans  le  ])rcniicr,  toute  latitude  est  laissée 
à  l'oreille  jtour  décider  de  rarraiigenient  prosodique  des 
mois,  des  césures  et  des  phrases;  dans  le  second,  au  coii- 
traii'c,  ces  mots,  ces  césures,  ces  phrases  doivent  se  suc- 
céder j)ar  séj'ies  uniformes  dont  les  pieds,  de  diverse  nature, 
sont  réfjulièrement  déterminés.  Ces  séries  sont  ce  que  nous 
appelons  des  rc/\s-,  el ,  (juand  on  l'élléchit  sur  les  ressources 
([u'ofTraitrextrèine  variété  fies  mètres,  il  est  aisé  de  se  rendre 
compte  du  nombre  considérable  de  [génies  de  vei*s  qu'on  a 
|»u  inventer. 

Le  rhylbme  musical  n'est  qu  une  extension  du  rhytlime 
])oétique  :  dans  le  principe  il  devait  s'y  confonner  en  tous 
points,  puisqu'on  n'attribuait  qu'un  seul  soiî  à  chaque  svl- 
labe,  longue  ou  brève.  L'art,  en  se  perfectionnant,  s'afiVan- 
chit  de  cette  entrave;  il  adnnt  des  combinaisons  métriques 
(pie  le  rhythme  poétique  ne  pouvait  s'approprier,  en  faisant 
usage  de  notes  de  passage  et  d'ornements  mélodiques.  C'est 
alors  qu'on  établit  une  distinction  entre  les  deux  rhvthmes, 
tous  deux  continuant  à  avoir  pour  base  le  mèli-e,  qui,  son 
rapport  fut-il  douljle.  triple,  (juadruple  ou  quintuple  même, 
a  toujoui's  été  divisé  en  un  temps  fort  [llicsis,  frappé)  et  en 
un  temps  faible  (amis,  levé).  En  poésie,  le  mètre  est  inva- 
riablement fixé  par  un  certain  nomltre  de  longues  ou  de 
brèves  :  en  musique,  la  mesure,  qui  est  une  espèce  de 
mètre,  se  prête  à  la  multiplicité  des  sons,  poui-vu  que  sa 
durée  soit  l'igouieusement  maintenue,  et  que  ses  temps,  fort 
et  faible,  soient  pai'faitemont  mnivjués. 
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L.i  cni'i'ure  des  phrases  et  la  symétrie  des  périodes  sont 
])oiir  la  musique  ce  que  la  contexture  prosodique  des  vcj's 
et  leur  assembla<je  on  distiques,  strophes  ou  stances,  sont 
pour  la  poésie.  Leui's  rhythmes  particuliers  ont  été  l'objet 
de  tliéories  développées  jusqu'aux  moindres  détails.  C'était 
un  faible  de  la  haute  intelligence  des  Grecs  de  vouloir, 
même  dans  les  arts,  tout  réduire  à  des  lois  ou  à  des  pro- 
portions qui  devaient  être  respectées.  fcCes  théories,  comme 
cr  toutes  celles  des  anciens,  a  dit  un  érudit  de  notre  époque, 
et  M.  F.  Diibner,  présentent,  à  côté  de  notions  exactes  et  fé- 
trcondes,  quantité  de  subtilités  stériles  ou  de  règles  méca- 
fr  niques.  71  Malgré  l'intérêt  qu'elles  peuvent  avoir,  je  dépas- 
serais les  bornes  et  le  but  de  ces  études  si  je  vous  en  faisais 
une  analyse,  quelque  résumée  qu'elle  fût.  Je  vous  appren- 
drai seulement  que  les  Grecs  ont  fait  une  science  spéciale  de 
tout  ce  qui  avait  trait  au  rhythme,  et  une  autre  de  tout  ce 
(|ui  se  rapportait  au  mètre.  Ils  nommaient  la  première  rJnjlh- 
miqiie,  et  la  seconde  mélrique.  La  métrique  était  une  dépen- 
dance de  la  rhythun'que,  et  c'est  à  juste  titre  que  Longin 
appelait  le  l'hythme  «le  pèie  ou  Tàme  du  mètre,  t)  La  vhylh- 
mopée  était  l'art  de  combiner  les  rliythmes. 

L'ensemble  des  connaissances  qui  étaient  nécessaires  pour 
devenir  musicien,  en  dehoi's  de  la  rhythmique,  prenait  la 
dénomination  (V harmonique.  L'harmonique  comportait  tout 
ce  qui  concerne  les  sons,  les  intervalles,  les  systèmes,  les 
Ijenres,  les  tropes,  les  viélaboles  (modulations),  el  la  mélopée, 
qui  était  l'art  de  composer  des  mélodies. 

La  musique  s'enseignait  tout  auti'ement  qu'aujourd'hui. 
Le  j)rofesseur  chantait  ou  jouait  de  la  (liite  ou  de  la  lyre;  et 
l'élève,  en  jouant  ou  chantant,  d'abord  avec  lui.  puis  sépa- 
rément, lâchait  do  l'imiter.  (Juand  celui-ci.  à  foicc  d'appH- 
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(•.ilioii.  rliiil  |t.ii\i'mi  à  c'XL'culcr,  soil  avec  l.i  \oi\,  soiL  avec 
sou  iiisli  uiiK'iil.  les  séries  et  les  intervalles  mélodicjiies  (jiroii 
lui  avait  lait  entendre,  le  professcnr  lui  a])j)renait  la  no- 
tation et  les  |ireniicrs  élénienls  de  la  tliéoi'ie.  On  m'assure 
([uc  cette  mélliode  est  encore  suivie  dans  quelques  pi'O- 
vinces  allemandes. 

Le  point  principal,  pour  un  élève,  (!;lait  de  savoir  dis- 
tin[;uei\  dans  la  série  des  sons,  ceux  qui  sont  stables  et  ceux 
qui  sont  mobiles.  11  fallait,  en  outre,  qu'il  s'iiabituat,  au 
moment  où  il  entendait  des  sons,  à  se  bien  rappeler  ceux 
qui  les  avaient  précédés.  C'est  par  la  comparaison  des  uns 
et  des  autres  qu'on  arrive  à  pouvoir  juger  de  la  douceur 
ou  de  la  dureté  d'une  mélodie.  rrLe  sentiment  musical, 
rr  disait  Arjstoxènc,  procède  de  l'action  condjinée  de  l'ouïe 
a  et  de  la  mémoii'e.  -n 

La  notation  était  excessivement  compliquée.  Jugez-en  par 
le  ])assage  ci-après,  que  j'extrais  d'un  commentaire  sur  Plu- 
tarque  :  trLes  sons,  dans  l'ancienne  musique,  .avaient  leurs 
ff  notes  ou  caractères,  dont  l'arrangement  formait  une  espèce 
rr  de  tablature  fort  dillèrente  de  la  nôtre.  Les  notes,  rangées 
frsur  une  même  file,  n'exprimaient  que  la  nature  ou  la  qua- 
rrlité  des  sons.  Ces  noies  étaient  les  vingt-quatre  lettres  de 
rl'alpbabet  grec,  entières  ou  mutilées,  simples,  doubles  ou 
rr  allongées,  et,  dans  ces  divers  états,  tournées  tantôt  à 
rr  droite  (suivant  leur  situation  naturelle),  tantôt  à  gauclie, 
rr  renversées  le  baut  en  bas,  coucbées  borizontalement,  en 
rr  sorte  que  leurs  pointes  ou  brancbes  fussent  tournées  vers 
fcle  liant;  enfin,  barrées  ou  accentuées,  sans  compter  l'ac- 
rrcent  grave  et  l'accent  aigu,  qui  figuraient  aussi  parmi  les 
r'  notes.  T) 

Dans  la   notation   grec(|ue    il    v   aurait  eu   1860   signes 
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d'après  Marlini,  1G20  d'après  J.  J.  Rousseau,  12/10  d  après 
Brossard,  990  d'après  Barlbélomv;  mais  d'auLi-es  savants 
les  réduisent  à  un  nombre  inférieur.  Ceux  qui  étaient 
aiïectés  au  chant  n'étaient  pas  les  mêmes  que  ceux  des- 
tinés aux  instruments.  Comme  sur  tous  les  points  de  la 
musique  ancienne,  il  y  a  eu  des  controverses  quant  à  la 
l'orme  et  à  la  position  des  signes,  de  même  que  sur  leur 
nombre.  Ce  qu'il  y  a  de  plus  clair,  ce  qui  Jiest  pas  con- 
tredit, c'est  que  la  lecture  de  la  musique  présentait  les 
plus  grandes  diQlcultés,  et  qu'il  fallait  un  temps  considé- 
j-able  pour  y  être  complètement  initié.  Platon,  dans  sa 
République,  n'accordait  que  trois  ans  pour  ce  travail;  mais, 
après  trois  ans,  on  savait  à  peine  solfier.  On  s'adonnait  en- 
suite à  létûde  de  l'harmonique  et  de  la  rbythmique.  Enfin 
il  paraît  qu'il  y  avait  dans  la  musique,  comme  dans  la  reli- 
gion ,  (les  rudiments  mystérieux  que  les  philosophes,  à  l'instar 
des  prêtres  égyptiens,  ne  consentaient  à  révéler  qu'aux 
adeptes  les  plus  fervents,  dont  les  connaissances  théoriques 
et  l'habileté  pratique  ne  laissaient  plus  rien  à  désirer  et  qui 
se  vouaient  résolument  à  la  science  musicale. 

Je  crois  avoir  suiïisamment  analysé,  dans  mes  précé- 
dentes études,  les  premières  parties  de  l'harmonique,  celles 
qui  ont  trait  aux  sons,  aux  interoaUes,  aux  genres,  aux  sjjf:- 
lèmes  et  aux  tropes,  pour  n'avoir  plus  rien  à  y  ajouter,  et  je 
ne  vous  pai'lerai  que  plus  succinctement  de  la  viélopée,  et 
des  métaboles  qui  en  sont  une  annexe. 

A  quoi  vous  servii'ait,  au  fond,  de  savoir  les  règles  de  la- 
mélopée?  11  ne  s'agit  plus,  dans  ce  siècle,  de  composer  d'ajirès 
le  système  des  Grecs.  Une  mélodie  non  susceptible  d  accom- 
])agnement  serait  pour  nous  un  coips  sans  ;îme  ,  ou  mieux 
une  àmc  sans  corps.  La  musique  est  une  (icroushunancc.  a 
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(lil  IMiiInrcpie  (li-ad.  dWinyot).  Elle  s'établit,  chez  chaque 
nation,  sons  riiinuencc  du  climat,  du  dialecte,  du  carac- 
tère, des  uKL'urs,  des  institutions  mêmes.  Les  transforma- 
tions auxquelles  elle  est  appelée  par  le  progrès  doivent  être 
insensibles  pour  être  acceptées;  si  elles  sont  trop  rapides 
ou  trop  radicales,  elles  ont  bien  de  la  peine  à  triomplier  de 
l'habitude.  Nous  restons  fidèles  aux  chants  maternels  qui 
ont  l)ercé  notre  enfance  :•  les  mélodies  qui  ont  fait  la  joie 
de  nos  pères  s'inculquent  tellement  en  nous,  que  celles 
(|ui  n'ont  aucune  similitude  avec  elles,  quelque  charmantes 
qu'elles  soient  pour  d'autres,  nous  causent  parfois  une  sen- 
sation déplaisante,  pour  ne  pas  dire  choquante.  Les  airs  in- 
cohérents des  peuples  sauvages  les  injpressionneront  tou- 
jours plus  que  ne  pourraient  le  faii-e  nos  cantates  italiennes 
et  nos  symphonies  allemandes?  L'oreille,  autant  que  l'intelli- 
gence, demande  à  s'exercer,  à  saccoushtmcr-  enfin.  La  nôtre, 
aujourd'liûi,  a  même  besoin  d'être  civilisée  au  plus  jiaut  de- 
gré, si  je  puis  parler  ainsi,  pour  bien  sentir  les  beautés  des 
compositions  des  grands  maîtres  de  notre  époque,  beautés 
qui  n'oiïrent  à  l'habitant  des  campagnes  que  des  amas  de 
sons  indigestes  et  étourdissants.  Vouloir  faire  rétrograder 
nos  goûts,  pour  les  l'enfermer  dans  des  limites  qu'ils  ont 
Iranchies  depuis  longtemps,  serait  impossible.  En  vous  ex- 
jjosant  la  théorie  des  anciennes  tonalités,  j'ai  voulu  vous 
mettre  en  mesure  d'y  puiser  de  nouvelles  idées,  de  nouvelles 
inspirations,  dont  vous  pourriez  enrichir  la  musique  mo- 
derne en  les  assujettissant  à  ses  lois  harmoniques,  et  mon 
intention  n'allait  pas  au  delà. 

Je  laisserai  donc  de  côté  les  règles  de  la  mélopée,  dont 
vous  ne  sauriez  tii'er  aucun  pi'ofit,  et  qui.  au  reste,  ont 
dû  être  dictées  pour  la  plupart,  comme  celles  de  l'eiisei- 


15i  ETUDE  Vil. 

{jiicnieiil  îicluel,  plulùt  par  l'oreille  que  par  le  l'aisonne- 
ineiit.  J'en  ferai  autant  pour  les  niétaboles,  qui  se  prati- 
quaient entre  tous  les  genres  et  les  variétés  de  genres, 
soit  du  système  disjoint  au  système  conjoint,  soit  d'un  trope 
à  un  autre  trope,  soit  d'un  rliylhnie  à  un  autre  rhythnie, 
soit  de  l'octacorde  aigu  à  l'octacorde  grave.  Ces  deux  der- 
nières métaboles  ne  seraient  plus  pour  nous  des  modula- 
tions. 

Je  vous  citerai,  toutefois,  le  passage  suivant  de  Plu- 
laj-que,  où  il  semble  nous  signaler  les  métaboles  le  plus 
communément  employées  par  les  poètes.  La  connaissance 
de  l'barmonique  ne  suffit  pas,  dit-il,  pour  r discerner  si  le 
trpoëte  a  bien  ])ris  proprement  et  accommodement  pour 
fr exemple  en  musique  la  mode  hypodoriene  en  son  entrée, 
rou  la  mixolydiene  et  la  doriene  à  son  yssue,  ou  bien  la 
frphryg^iene  ou  l'hypophrygiene  au  milieu,  car  cela  n'ap- 
rpartient  point  à  la  matière  de  l'harmonique  et  a  besoing 
crde  beaucoup  d'autres  choses,  etc.-ii  (Traduction  d'Amyot.) 
J'appelle  votre  attention  sur  ce  passage,  parce  qu'il  semble 
en  l'ésulter  qu'à  lépoque  oii  il  a  été  écrit,  et  à  plus  forte 
raison  dans  les  temps  antérieurs,  il  n'était  pas  nécessaire 
qu'une  mélodie  commençât  et  finît  dans  le  njème  trope  ou 
dans  le  môme  genre.  Ce  serait  là  une  nouvelle  preuve  de 
l'élasticité  tonale  de  la  musique  grecque. 

La  mélopée  était  prosaïque  ou  musicale,  selon  que  la 
voix  est  parlante  ou  chantante.  Un  discours  prononcé  sur  le 
même  ton  serait  insoutenable,  et  les  intonations  diverses 
que  devait  piendre  l'orateur  rentraient  dans  les  règles 
delà  mélopée.  Souvent,  lorsqu'il  parlait  en  public,  il  avait 
caché  derrière  lui  un  joueur  de  flûte  qui,  par  des  sons  isolés 
et  intermittcnis.  lui  indiquait  le  degré  d'acuïlé  ou  de  {;ra- 
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\iU''  (juil  (l(.'v;iil  doniitT  à  son  nccenluatioii,  el  qui,  en  soii- 
loiiaiil  s;i  \(»i\,  niaiiilcnail  la  dicliuii  de  ses  périodes  dans  un 
même  diajiason. 

11  en  ('"lait  de  moine  pour  les  aclcurs  dont  la  déclamalion 
théâtrale,  et  par  conséquent  plus  résonnante,  ressemblait 
beaucoup  à  notre  récitatif,  qui  n'est  pas  soumis  aux  règles 
du  rhythme  musical.  Sur  la  scène,  on  ne  chantait,  dans  la 
véritable  acception  du  mot,  que  les  chœurs  qui  remplis- 
saient les  entractes.  Ces  chœurs  étaient  accompagnés,  à 
Tunisson  ou  à  l'octave,  par  de  nombreux  instruments,  et  la 
mesure  était  de  rigueur.  Pour  la  bien  faire  entendre,  les  chefs 
de  cliŒ'urs,  non  contents  de  la  battre  avec  les  mains  et  les 
pieds,  chaussaient  des  sandales  en  bois,  et  allaient  jusqu'à 
garnir  ces  sandales  de  fer;  ou  bien  ils  se  servaient  d'esca- 
beaux sonores,  sur  lesquels  ils  frappaient  fortement.  Se- 
l'ions-nous,  à  présent,  plus  difficiles  que  les  Grecs,  nous  qui 
ne  pouvons  plus  supporter  le  choc  du  bâton  de  nos  chefs 
d'orchestre? 

Dans  la  musique  tragique,  qui  était  toujours  simple  et 
grave,  les  métaboles  étaient  rarement  permises,  et  l'on  em- 
ployait généralement  le  genre  diatonique  :  on  n'y  introduisait 
des  harmonies  lydiennes  ou  mixolydiennes  que  lorsqu'on 
voulait  peindre  les  passions  et  les  sensations  émouvantes. 
Les  intonations  des  acteurs  devaient  être  modérées,  poui- 
ne  pas  nuire  à  la  clarté  de  renonciation  des  vers  dont  le  sens 
aurait  pu  être  compromis  par  un  chant  trop  développé.  Au 
théâtre  la  mélodie  cédait  le  pas  à  la  poésie. 

Les  poêles  qui  s'accompagnaient  eux-mêmes  de  la  lyre, 
en  cljantant  au  peuple  leurs  odes  ou  leurs  poèmes,  étaient 
aussi  obligés  de  prononcer  con-ectement.  La  pensée  ne 
devait   jamais  être  étouiïée  ])ar  Ja  musique,   comme  cela 
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n'arrive  que  trop  IVéquemnient  de  nos  jours.  Enfin,  eu  loule 
occasion,  ia  poésie  était  le  principal,  et  la  mélodie  l'acces- 
soire; mais  l'une  ne  devait  jamais  marcher  sans  l'auti-e.  C'esl 
pourquoi  la  musique  purement  instrumentale  fut  longtemps 
proscrite  par  les  règlements  publics;  elle  ne  fit  son  appari- 
tion qu'à  l'époque  où  les  mœurs  commencèrent  à  se  relachej-. 
Les  sages  et  les  philosophes  la  repoussaient  énergiquement. 
Platon  blâme  toute  musique  qui  ne  se  borne  pas  à  un  simple 
accompagnement  de  la  voix,  rrll  serait  honteux  pour  nu 
cr  homme  libre,  a  dit  Aristote,  de  jouer  de  la  flûte ;'n  la  di- 
gnité du  citoyen  ne  lui  permettait  que  l'usage  de  la  lyre , 
de  la  cithare  et  autres  de  même  espèce.  Le  jeu  des  flûtes, 
des  trompettes,  de  tous  les  instruments  à  vent  et  à  per- 
cussion était  réservé  aux  esclaves.  Avec  le  temps,  on  devint 
moins  sévère.  Le  perfectionnement  des  instruments,  d'un 
côté,  et,  de  l'autre,  les  difficultés  que  présentait  leur  ma- 
niement, en  raison  de  leur  complication,  excitèrent  l'ardeur 
même  de  hauts  personnages,  qui  n'hésitèrent  plus  à  s'y 
exercer.  On  se  décida  bientôt  à  fonder  des  prix,  dans  les 
solennités  pythiques  ou  olympiques,  pour  les  joueurs  de 
flûtes  et  de  cithares.  Pythocritus  et  Sacadas  furent  cou- 
ronnés plusieurs  fois,  le  premier  pour  la  cithare,  le  se- 
cond pour  la  flûte;  on  leur  éleva  même  des  statues.  Les 
prétentions  des  artistes  devinrent  exorbitantes.  Amoibée, 
rapporte  Plutarque ,  exigeait  un  talent  (5,5oo  fr.)  pour 
jouer  de  la  lyre  en  public  ou  dans  une  réunion  particulière. 
Le  prix  des  instruments  atteignit,  en  outre,  des  proportions 
fabuleuses.  Une  flûte  fut  payée  deux  talents  (11,000  fr.) 
par  Ismenias. 

La  nomenclature  et  la  description  des  instruments  ne 
seraient  pour  vous  que  d'un  intérêt   médiocre,  et,  en  ré- 
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siilliil.  lu'  |t(tiiii-;ii('iil  rlic  (jiu'  lorl  iiicompK'lcs,  (jul'I  (lue 
IVil  le  soin  (|U('  j';i|)|)()il('i';iis  à  léiiiiii-  (oiilcs  les  dcsignalioiis 
louniics  j);ii'  les  hislonens,  ainsi  (|ue  ra])l)é  Pioiissier  et  de 
La  l^orde  ont  cherclié  à  le  faire  :  je  me  bornerai  à  vous  dire 
(|n*il  V  en  avait  un  Irès-iTiand  nombre.  Jugez-en  paries  flûtes, 
(loiil.  suivant  Aristote,  on  comptait  ti'ente-trois  espèces. 
^  Les  conceils  d'instruments  à  cordes  et  à  vent  ne  furent 
tolérés  (pie  vers  la  fin  du  vi*"  siècle  avant  l'ère  nouvelle. 
La  même  mélodie  était  jouée,  à  l'unisson,  à  l'octave  ou  à 
la  double  octave,  et  la  variété  des  effets  harmoniques  dé- 
pendait uniquement  de  la  nature  phonique  des  instiuments 
qu'on  faisait  entendre  à  la  fois.  Le  chant  se  mêlait  fréquem- 
ment avec  eux,  car  alors,  comme  aujourd'hui,  comme  tou- 
jours, l'oi'gane  vocal  était,  est,  et  sera  le  plus  beau  et  le 
plus  parfait  des  instruments.  /-' 

Pour  accompagner  la  danse,  on  se  contentait  primitive- 
ment de  la  voix,  et  on  en  marquait  le  rhythme  au  moyen  du 
lipnpnmnn  (petit  tambour)  et  des  crotales  (espèce  de  casta- 
gnettes); dans  la  suite  on  se  servit  des  harmonies  formées 
du  chant,  des  lyres,  des  flûtes  et  des  syrinœ  (espèces  de 
chalumeaux). 

De  même  que  la  musique,  la  danse  était  un  art  dont 
l'étude  était  imposée  à  tout  citoyen.  Comme  métier  ou  pro- 
fession cet  art  était  exclusivement  réservé  aux  esclaves, 
surtout  à  ceux  qui,  élevés  au  fond  delAsie,  l'enseignaient 
avec  plus  dhabileté  et  de  goût;  mais  on  aurait  rougi  de  ne 
pas  savoir  danser.  C'était  par  la  pratique  de  la  danse  qu'on 
obtenait  la  grâce  et  la  dignité  de  la  démarche  et  du  main- 
tien, l'élégance  et  la  noblesse  dans  le  geste  oratoire,  une 
convenance  parfaite  dans  tous  les  mouvements,  et  ces  qua- 
lités, les  Grecs  les  tenaient  en  haute  estime.  La  génération 
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iDoderiic,  je  i'e[;relle  de  le  dire,  est  loin  d"y  oilacher  autant, 
de  piix.  Cependant,  quand  un  homme  a  des  dehors  dis- 
tingués et  de  helles  manières,  ne  nous  scmhle-t-il  pas  pos- 
séder une  espèce  de  supériorité  sur  les  autres?  Ne  nous 
sentons-nous  pas  saisis  dun  certain  respect  à  sa  vue?  Cette 
distinction,  il  la  doit  aux  soins  qu'on  a  donnés  à  son  édu- 
cation première,  dans  laquelle  l'art  de  la  danse  n'aura  pas 
été  ouhlié. 

Les  applications  de  la  musique  étaient  générales.  On  y 
avait  recours  dans  toutes  les  circonstances  et  les  occupations 
de  la  vie  publique  et  privée.  Les  oracles,  les  lois,  les  pré- 
ceptes de  la  morale  se  chantaient  devant  le  peuple.  On  ap- 
pelait nomes  les  chants  ou  cantilèiies  qui  avaient  une  aiïec- 
tation  spéciale,  et  leurs  variétés  étaient  désignées  par  autant 
de  dénominations  différentes,  que  je  me  dispenserai  d'énu- 
mérer.  Il  y  en  avait  pour  les  cérémonies  du  culte,  pour 
les  sacrifices  offerts  à  tous  les  dieux;  pour  les  victoires  et 
les  marches  guerrières;  pour  les  réjouissances,  les  fêtes  et 
les  deuils  publics;  pour  les  noces,  les  naissances,  les  iuné- 
railles,  les  festins;  pour  les  épanchements  d'amour,  de  joie 
ou  de  tristesse;  pour  les  enfants  à  la  mamelle;  pour  les  gens 
de  la  campagne,  moissonneurs,  meuniers,  vendangeurs, 
bergers,  etc.  même  pour  les  luendiants  et  les  vagabonds,  et 
pour  les  artisans  de  tous  genres,  tisserands,  maçons  et  autres 
dont  le  travail  manuel  était  puissamment  soutenu  par  des 
rhythmes  mélodiques. 

Quand  Epaminondas  fit  bâtir  la  grande  muraille  de  Mes-  ■ 
sène,  il  eut  soin  de  stimuler  l'ardeur  de  ses  ouvriers  par 
les  mélodies  régulièrement  cadencées  dont  Pronomus  était 
l'auteur.  La  fable  d'Amphion,  qui  éleva  les  murs  de  Thèbes 
aux  sons  de  sa  lyre,  trouve  ici  son  explication. 
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'Tous  CCS  iKtiiics  ;i\;ii(Mil  iiiic  cximcssioii  (lisliiidc ,  (]iii  i'('- 
sullail  (lu  iliNlIiiiic  et  du  |MMirt'  sur  l('S(|UC']s  la  iiiusi(|uc  eu 
clait  coniposi'c;  et  il  csl  làclicux  (uic  nous  n'avons,  sur  ce 
point.  (|ue  (les  l'cnscijjncnienls  Irès-confus.  La  plupart  des 
historiens  et  des  tiiéoriciens  nous  parlent  bien  du  carac- 
lèie  nioi'al  que  les  Grecs  attribuaient  à  chacun  de  leurs 
«jeiu'es  et  de  leurs  tropes,  mais  aucun  d'eux  ne  fait  inter- 
venir le  rhvthnie  ]iour  motiver  ses  appréciations.  C'est  pour- 
tant de  la  nature  de  son  rhythme  (jue  dépend,  avant  tout, 
i'elVet  triste  ou  gai,  doux  ou  austère,  d'une  mélodie.  Les 
Grecs  ne  formaient  donc  leur  opinion  que  d'après  les  divi- 
sions tétracordales  de  leurs  diagrammes,  car,  si  un  rhythme 
particulier  eut  été  attribué  à  chacun  des  genres  ou  tropes, 
les  auteurs  n'auraient  pas  manqué  de  le  constater.  Nous 
suivrons  le  même  ordre  d'idées  pour  juger  si  nous  sentons 
comme  ils  sentaient  eux-mêmes  autrefois. 

Le  genre  diatonique  était  le  plus  calme,  le  plus  grave,  le 
plus  imposant. 

Le  genre  cln'omatique  était  tantôt  mélancolique,  elTé- 
miné,  tantôt  passionné,  excitant.  Des  trois  genres,  c'était  le 
plus  séduisant. 

Le  genre  enharmonique  était  un  raffinement  du  genre 
chromatique. 

Voilà  ce  qu'on  pensait  des  trois  genres  pi'is  dans  un  sens 
général.  Je  n'y  trouve  aucune  objection  à  faire,  et  je  conçois 
que  les  philosophes  aient  réprouvé  le  clu'omatique  et  l'en- 
harmonique comme  pouvant  porter  atteinte  à  la  moralité 
publique.  Plutarque,  me  direz-vous,  appelle  majestueux  le 
genre  enbarmonique.  Eh  bien,  je  le  comprends  encore,  si 
l'on  en  supprime  le  quart  de  ton,  ainsi  qu'il  le  dit  lui-même 
et  que  je  l'ai  fait  dans  l'exemple  n°  27  (p.  7 5)  en  retran- 
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ciioiit  la  note  variable  qui  divise  le  demi-ton,  ou  en  n'eu 
faisant  qu'un  usage  très  restreint. 

Mais  ce  n'étaient  pas  seulement  les  genres,  dans  leuj*  état 
fondamental ,  auxquels  les  Grecs  affectaient  une  couleur 
spéciale,  c'étaient  tous  les  tropes,  tant  réguliers  qu'irrégu- 
liers;  et  comme  les  écrivains  se  contredisent  souvent  à  ce 
sujet,  je  ne  rappellerai  que  les  divers  caractères  des  tropes 
dorien,  phrygien  et  lydien,  sur  lesquels  ils  sont  à  peu  près 
d'accord. 

Le  trope  dorien,  suivant  Platon,  s'appliquait  aux  senti- 
ments vertueux,  modestes  et  généreux;  suivant  Aristote, 
Plutarque  et  autres,  il  était  mâle,  sévère,  et  convenable  à 
la  tragédie,  ainsi  qu'aux  cantiques  religieux. 

Le  trope  phrygien  était,  encore  suivant  Platon,  lier  et 
noble;  suivant  Plutarque  et  Lucien,  brillant,  véhément  et 
enthousiaste;  suivant  Athénée,  Apulée  et  autres,  propre  aux 


mélodies  guerrières. 


Le  trope  lydien,  toujours  suivant  Platon,  était  langou- 
reux et  efféminé;  suivant  Plutarque,  tendre  et  pathétique. 
Athénée  dit  qu'il  avait  des  couleurs  mystérieuses. 

Toutes  ces  appréciations  peuvent  se  justifier,  mais  à  la 
condition  formelle  que  le  tétracorde  dorien  aura  le  demi- 
ton  à  l'aigu,  et  que  ce  demi-ton  sera  placé  au  grave  dans 
le  tétracorde  lydien.  Par  là  l'effet  du  trope  dorien  peut 
être  assimilé  à  celui  de  notre  mode  majeur,  et  l'effet  du 
trope  lydien  à  celui  de  notre  mode  mineur.  Sans  cette 
condition  il  nous  faudrait  admettre  que  Platon,  Aristote, 
Plutarque,  Athénée  et  tous  ceux  qui  étaient  de  leur  avis,  ou 
n'avaient  aucun  sens  musical ,  ou  n'ont  écrit  que  sur  de 
fausses  indications.  Du  moins ,  si  nous  acceptions  leurs 
assertions,  sans  adopter  la  formation  des  tétracordes  dorien 
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cl  hdu'ii.  telle  (jue  me  lOiil  i(''\(''lée  cl  mes  iiiipi'essions 
nersoiiiielles  el  mes  recliei-clies  liist()i'i(|ii(^s,  nous  dcMioiis 
croii'c  que  les  Grecs  se  servaient  de  mélodies  tristes  ou 
doucereuses  pour  célébrer  In  jiuiss.iiicc  divine,  la  [;l()iie 
des  héros,  les  victoires  de  la  patrie  el  proclamer  les  maximes 
de  la  sagesse,  et  quils  i-éservaieiit  les  cliauls  les  plus  sé- 
rieux et  les  plus  solennels  ])Our  expriniei*  leurs  douleuis, 
leurs  joies,  leurs  passions,  les  émotions  les  plus  palpitantes 
enfin.  Cela  serait-il  rationnel? 

Quant  à  moi,  qui  suis  persuadé  que,  dans  tous  les  ou- 
vrages dogmatiques  des  anciens,  il  existe  des  lacunes  ou  des 
erj'eurs  qui  rendent  inintelligibles  une  multitude  de  leurs 
passages  ou  permettent  toute  espèce  d'hypothèses,  je  main- 
tiens l'opinion  que  je  viens  d'émettre,  et  je  m'arroge  le 
di"oit  de  combler  ces  lacunes  et  de  rectifier  ces  erreurs,  ne 
sei'ait-ce  que  par  des  conjectures  plus  ou  moins  admissibles, 
pour  restitue)*  aux  jugements  poilés  par  les  grands  phi- 
losophes de  l'antiquité  l'autorité  qui  leur  est  due.  Je  vous 
disais,  à  la  fin  de  ma  première  étude,  et  je  vous  répéterai  : 
La  nature  humaine  est  inaltérable  dans  son  essence  cons- 
titutive. Telle  elle  était  alors,  telle  elle  est  aujourd'hui,  et, 
si  nos  idées  se  modifient  à  l'infini,  nos  sensations  comme 
nos  sentiments  seront  toujours  les  mêmes  dans  la  série  éter- 
nelle des  siècles. 
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ht-  In  musique  dniis  le  culle  cliiélion;  ilti  cli.'iiil  ;iiiiltrosieii  ;  du  cli.'iiil  {|ié{fo- 
licn;  (les  Iniis  outlioiUes  et  plnjjjuix  du  phiiii-cLonl;  de  leurs  rapports  avec 
le  svslèuie  uuisical  des  Grecs;  des  euseignemenls  quou  peut  lirer  de  la 
iuusi(]ue  aucieuue  et  du  plain-cliaiil ,  au  profit  de  la  toualité  inodei'ue; 
de  la  {jaiume  phryjjieune  chrouiatique.  —  Conclusion. 

La  musique  suit  le  courant  des  mœurs  et  s'y  conforme. 
Austère  et  solennelle  aux  premiers  temps  de  la  Grèce,  elle 
dégénère  peu  à  peu,  elle  abandonne  ses  formes  primitives 
et  finit  par  se  corrompre,  au  point  de  devenir  licencieuse 
et  lascive.  Les  magistrats  s'elTorçaient  en  vain  de  mettre  un 
frein  à  ses  dérèglements.  Nous  avons  vu  que,  dans  ce  but, 
ils  édictaicnt  des  lois  et  qu'ils  punissaient  avec  rigueur  ceux 
(|ui  osaient  les  enfreindre;  mais  quand  le  pouvoir,  en  per- 
dant son  prestige,  vit  mépriser  son  influence  sur  la  religion 
et  la  moralité  .publique,  l'art  musical  devint  le  jouet  des 
entraînements,  des  caprices,  des  passions;  il  se  dégrada  et 
s'avilit  comme  tous  les  autres  arts. 

Le  paganisme,  violemment  secoué  dans  ses  fondements, 
n"avait  plus  d'autorité  sur  les  âmes.  Pendant  que  le  vulgaire, 
abruti  par  des  excès  de  tout  genre,  s'habituait  à  ne  plus 
vénérer  les  dieux,  les  idées  philosophiques  se  répandaient 
dans  les  classes  élevées,  et,  d'un  côté,  de  même  que  de 
l'autre,  les  convictions  ébranlées  s'égaraient  dans  ces  sen- 
tiers tortueux  qui  aboutissent  au  scepticisme  et  à  l'athéisme. 

Une  religion  nouvelle,  qui  frappât  les  esprits  par  la  pu- 
reté de  sa  morale  autant  que  par  la  majesté  de  ses  rites, 
|)ouvait  seule  faire  cesser  de  si  graves  désordres.  Pour  la 


1G(>  KTLDE  VllI. 

fondci-,  cL  renouveler  la  face  du  monde,  Dieu  suscita  pai-mi 
nous  Jésus-Christ,  qui  légua  sa  vie  comme  exemple  au 
genre  jjumain  et  scella  de  son  sang  la  mission  qu'il  avait 
reçue. 

De  toutes  les  religions  qui  se  sont  établies  dans  les  di- 
verses parties  du  monde,  la  religion  chrétienne  est  celle 
dont  la  doctrine  est  la  plus  élevée,  mais  celle  aussi  dont  les 
dogmes  symboliques  prêtent  le  plus  aux  interprétations  con- 
tradictoires. A  peine  avait-elle  pris  quelque  développement, 
qu'elle  provoqua  une  quantité  d'hérésies  qui,  durant  plu- 
sieurs siècles,  la  combattirent  avec  autant  d'opiniâtreté  que 
de  fureur;  et  les  populations  orientales  se  virent,  par  leur 
pernicieuse  influence,  à  la  merci  de  dissensions  intestines, 
dont  l'issue  ne  fut  que  trop  souvent  marquée  par  des  scènes 
sanglantes.  Pai-mi  ces  hérésies,  l'arianisme  fut  le  plus  re- 
doutable ennemi  que  la  foi  cathobque  eut  à  renverser.  Il 
était  même  au  moment  de  triompher  dans  la  lutte  théolo- 
gique qu'il  soutenait,  lorsque  son  apôtre,  Arius,  mourut 
empoisonné  en  33 G. 

Arius  avait  approfondi  les  sciences  philosophiques  et  re- 
ligieuses. C'était  un  orateur  éloquent:  il  imposait  par  la 
noblesse  et  la  dignité  de  sa  prestance  et  la  régularité  de  ses 
traits,  par  l'éclat  de  son  regard  et  la  sonorité  de  sa  voix. 
Son  abord  était  gracieux  et  afl'able,  et  la  douceur  de  sa 
conversation  privée  inspirait  la  confiance  et  la  persuasion. 
Poëte  et  musicien,  il  ne  pouvait  lui  échapper  que  la  poésie 
et  la  musique  exerçaient  un  grand  empire  sur  les  intelli- 
gences. Dans  cette  pensée,  il  composa  des  hymnes  et  des  can- 
tiques, qui  contenaient  les  bases  de  ses  croyances;  et,  pour 
qu'ils  fussent  plus  en  rapport  avec  le  goût  dépravé  de  son 
époque,  il  leur  adapta  une  musique  légère,  animée,  sur- 
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tout  |)()j)ulairc.  (elle  (juc  celle  dont  les  Grecs  se  servaiciil 
j>()ur  la  danse  et  dans  les  fesliiis. 

Les  chants  litui-jjiques  d'Arius  ne  tardèrcnl  pas  à  êtic 
recliei'cliésde  la  multitude.  On  se  pressait  ])Oui'  les  entendre, 
et,  à  force  de  les  écouter,  on  s'imprégnait  insensiblement 
des  idées  spécieuses  (pie  le  grand  hérésiarcjne  cherchait  à 
féconder  par  l'attrait  de  la  mélodie.  La  musique  fut  donc 
une  des  ressources  les  plus  puissantes  dont  il  sut  habile- 
ment tirer  parti,  pour  inculquer  dans  le  cœur  humain 
des  principes  qu'il  professait  d'ailleurs  avec  un  talent  digne 
d'un  meilleur  sort,  et  l'on  ne  doit  pas  s'étonner  que  les 
barbares,  qui  se  disputaient  alors  le  continent  européen, 
aient  embrassé  avec  tant  d'ardeur  des  opinions  que  l'Eglise 
devait  bientôt  condamner. 

Le  genre  qu'Arius  avait  choisi  différait  de  celui  dont  on 
faisait  usage  dans  les  églises  chrétiennes  qui,  en  se  substi- 
tuant aux  temples  des  Grecs,  avaient,  dans  une  mesure  plus 
ou  moins  large,  adopté  ces  vieux  nomes  qu'on  adressait  aux 
divniités  païennes.  C'est  dans  le  culte  religieux  particulière- 
ment que  les  traditions  se  perpétuent,  quoiqu'en  subissant 
les  atteintes  du  temps;  et  il  était  difiicile  d'exiger  que  celui 
qui  se  convertissait  à  la  foi  catholique,  après  avoir  toute  sa 
vie  adoré  Jupiter,  renonçât,  pour  célébrer  le  Christ,  aux 
chants  auxquels  sa  voix  était  accoutumée  depuis  l'enfance  : 
la  poésie  seule  en  avait  été  changée. 

Les  premiers  patriarches  firent  preuve  dun  tact  extrême, 
eu  donnant  asile,  dans  les  églises,  aux  mélodies  antiques 
qui  contribuaient  à  propager  la  religion  chrétienne;  ils 
n'ignoraient  pas  que  l'habitude  est  une  seconde  nature, 
contre  laquelle  se  brisent  les  efforts  les  plus  persévérants, 
et  ils  n'hésitèrent  pas  à  accepter  les  nomes  grecs  tels  qu'ils 
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élalciit  clianlés,  même  avec  les  bi'oderies  el  les  agréments 
qu'on  y  nvall  introduits  dès  le  siècle  de  Périclès,  et  qui,  sans 
les  défigurer  complètement,  en  avaient  altéré  la  simplicité 
première. 

A  toutes  les  époques  la  musique  religieuse  a  été  une 
des  plus  vives  préoccupations  des  pères  de  lEglise,  des 
théologiens  et  des  papes. 

crLe  chant,  dit  saint  Bernard,  réjouit  l'esprit  des  fidèles, 
rr dissipe  l'ennui,  aiguillonne  la  paresse  et  excite  le  pécheur 
frau  repentir.  T  —  rtll  inspire  le  recueUlement  et  l'humilité, 
frdit  saint  Justin,  il  apaise  les  désirs  impurs  et  la  concu- 
r:  piscence  de  la  chair.  Les  âmes  pieuses  y  puisent  un  remède 
fr  salutaire  contre  les  douleurs  et  les  chagrins  dont  la  vie  est 
ffseniée.T —  «Le  chant  est  le  pi'élude  de  la  gloire  céleste, r) 
dit  saint  Grégoire  de  Nazianze.  —  ail  agit  sur  i'intelli- 
cr  gence,  dit  Richard  de  Saint-Victor,  et  par  l'elTet  de  sa  puis- 
er sance  il  la  rend  propre  à  recevoir  les  inspirations  divines.  ^ 
—  rrLes  enfants  suspendus  à  la  mamelle,  dit  saint  Jean 
rrChrysostome,  ne  sèchent-ils  pas  leurs  larmes,  n'oublient- 
ffils  pas  leurs  souffrances,  quand  ils  entendent  les  chansons 
fc  maternelles?")!  —  rrLa  musique,  dit  saint  Augustin,  en 
ff  chai'mant  l'oreille,  réveille  dans  les  âmes  faibles  le  zèle  de 
rrla  piété.  L'hymne,  accompagnée  du  chant,  est  la  véritable 
rr  louange  de  Dieu,  et  là  oii  il  n'y  a  pas  de  chant,  il  ny  a 
ftpas  d'hymne.  Quand  j'écoute  un  cantique,  les  vérités 
ff  chrétiennes  affluent  au  fond  de  mon  cœur,  n  —  rr  Le  chant 
rra  été  institué  par  l'Eglise  dans  un  but  de  discipline  et 
cr d'édification, -n  ajoute  l'auteur  du  Dictionnaire  du  plain- 
chant,  d'où  j'extrais  ces  citations. 

Les  délibérations  des  conciles  ont  souvent  même  porté 
sur  la  musique.  Mm  de  Latran  (ch.  xxvn),  tenu  sous  Iinio- 
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cciil  111,  iiK'l  r:  le  cliiiiil  ;i  la  Irk'  des  clioscs  (jtriiii  ccclésias- 
crli(jnc  doit  ahsdlmnciil  savoir^  j>oui'  lemplir  (li[jiicme)it  les 
ff  iDiiclioiis  au\(|iK'll('s  il  esl  ajipelé. -^  Le  cinquième  concile 
(le  Milan  (cli.  v)  veut  riiu'on  ail  soigneusement  égard,  non- 
ff seulement  à  la  veiUi  et  à  la  capacité  de  ceux  qui  se  pré- 
.t sentent  aux  ordres,  mais  encore  à  leur  science  dans  le 
rr  chant,  r 

L'art  musical,  Ilélii,  dénaturé,  réduit  à  la  condition  la 
plus  miséj'able,  trouva  donc  une  hospitalité  précieuse  dans 
la  demeure  du  Seigneur.  11  n\  l'ut  accueilh,  il  est  vi-ai,  que 
comme  un  élément  spirituel  qui  devait  aider  à  la  consolida- 
tion du  culte;  mais  ce  n'en  fut  pas  moins  dans  la  terre  sainte 
qu'il  plongea  ses  vieilles  racines  poui-  y  puiser  une  sève  nou- 
velle, et  que  sa  tige,  noui'i'ie  par  une  culture  de  plus  en  plus 
savante,  pendant  une  longue  suite  de  siècles,  donna  enfin  le 
jour  à  cette  fleur  incomparable  dans  ses  formes  régulières  et 
ses  couleurs  resplendissantes,  la  ionalilé  harmonique. 

La  musique  religieuse,  en  se  propageant  de  l'Orient  à 
l'Occident,  s'était  transformée  d'api-ès  l'esprit  et  les  moeurs 
des  populations  qu'elle  traversait  dans  ses  lentes  pérégri- 
nations, et  il  s'ensuivit  que  chaque  Eglise,  latine  ou  gau- 
loise, s'attribuait  des  chants  dilTérents  pour  célébi'cr  les 
olfices.  L'utilité  de  les  ramener  à  une  loi  uniforme  était 
évidente,  alors  que  lunité  du  dogme  catholi(jue  venait 
d'être  proclamée  par  les  conciles.  Qui  sait  si  un  nouveau 
schisme  ne  serait  pas  sorti  de  la  confusion  qui  régnait  dans 
la  musique  sacrée,  confusion  à  laquelle  les  cantiques  d'Arius 
n'avaient  pas  sans  doute  peu  contribué?  Saint  Ambroise, 
archevêque  de  Milan,  fut  frappé  des  périls  qui  menaçaient  le 
christianisme,  et  il  résolut  de  mettre  fin  à  un  état  de  choses 
dont  les  conséquences  pouvaient  être  si  funestes. 
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Poëte  et  musicien  aulaiit  qu'Arius,  snint  Ambroisc  com- 
prenait comme  lui  qu'il  était  du  plus  grand  intérêt  que 
la  musique  chrétienne  plût  à  toutes  les  classes  du  peuple, 
et  quelle  fût  d'une  exécution  facile,  les  fidèles  étant  appelés 
à  la  chanter  en  chœur;  mais  il  voulait  en  même  temps 
qu'elle  fût  grave,  imposante,  conforme,  en  un  mot,  aux 
conceptions  sublimes  de  la  religion  catholique.  Dans  ce 
but,  il  fit  un  recueil  des  cantiques  et  des  hymnes  que 
l'Eglise  orientale  avait  empruntés,  pour  la  plupart,  aux 
temples  du  paganisme,  et  il  leur  en  ajouta  de  nouveaux. 
Le  point  important  était  que  les  airs  de  ces  cantiques,  de  ces 
hymnes,  fussent  caractérisés  pai'  une  tonalité  homogène, 
dont  les  éléments  s'opposassent,  par  leur  nature  même,  à 
l'immixtion  des  mélodies  profanes.  Le  saint  archevêque 
s'inspira  en  principe,  non  pas  du  système  immuable  des 
Grecs,  mais  des  anciens  tropes  sur  lesquels  les  nomes  avaient 
été  composés,  et,  leurs  variétés  lui  paraissant  encore  trop 
nombreuses,  il  se  contenta  de  quatre  séries  octacordales,  qui 
furent  nommées  tons  ou  modes. 

Me  voici,  à  cette  occasion,  dans  une  situation  aussi  per- 
plexe que  celle  où  je  me  suis  trouvé  en  présence  des  tropes 
grecs,  quand  j'ai  dû  vous  les  faire  connaître.  Je  vois,  dans 
les  ouvrages  qui  sont  sous  mes  yeux,  deux  de  ces  tons  écrits 
d'une  manière  différente,  et  je  me  demande  quelle  est  celle 
qui  appai'tient  réellement  à  saint  Ambroise,  car  nous  avons 
aussi  peu  de  renseignements  positifs  sur  son  système  mu- 
sical que  sur  la  musique  ancienne.  Pour  me  tirer  d'em- 
barras, je  n'ai  rien  de  mieux  à  faire  que  de  reproduire  les 
deux  manières  dont  les  quatre  tons  ont  pu  être  notés  dans 
l'origine. 
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De  ces  deux  manières  d'écrire  les  quatre  tons,  je  n'ac- 
ceplerai  que  la  première,  qui  semble  la  plus  nutheulique, 
et  je  ne  m'occuperai  plus  de  la  seconde. 
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Ainsi,  onze  degrés  de  l'éclielle  musicale  sullisaieiil  pour 
suppoi'ler  ces  quatre  oclacordes,  chacun  d'eux  se  niodifianl 
suisanl  son  élévation  à  l'aigu  et  d'après  la  position  relative 
des  deux  demi-tons  qui  sont  une  partie  intégrante  de  toute 
espèce  de  gamme.  On  considérait  le  premier  comme  étant 
du  genre  dorien,  le  second  du  genre  phrygien,  le  troisième 
du  genre  éolien  ou  lydien,  le  quatrième  du  genre  mixoly- 
dien.  Ces  qualifications  ne  se  rapportent  d'aucune  façon  à 
ce  que  je  vous  ai  dit  des  divers  genres  diatoniques;  elles  ont 
été  prises  assurénient  sur  des  données  plus  qu'équivoques, 
et  je  ne  vous  en  parle  que  pour  vous  offrir  une  nouvelle 
preuve  des  erreurs  auxquelles  ont  été  constamment  exposés 
tous  ceux  qui  ont  essayé  de  débrouiller  le  chaos  des  déno- 
minations successivement  affectées  aux  tropes  des  Grecs. 

Saint  Ambroise  n'admit  donc  pas  la  division  fondamentale 
de  ses  octacordes  en  un  heptacorde  et  une  proslambano- 
mène.  Le  système  tétracordal  aurait  enti-aîné-  avec  lui  la 
distinction  de  ses  notes  invariables  ou  de  repos,  et  de  ses 
notes  variables  ou  de  mouvement.  11  aurait  exigé  de  plus 
l'application,  d'après  l'intervalle  de  quarte,  des  rappoi'ts 
directs  entre  les  sons  mobiles  des  tétracordes,  et  l'observa- 
tion des  l'ègles  qui  en  découlaient.  A  ce  système  l'auguste 
prélat  en  substitua  un  autre,  qui  consiste  dans  la  fixation 
d'une  seule  note  conclusive  et  d'une  autre  note  autour  de 
laquelle  la  mélodie  doit  se  grouper.  11  donna  à  la  premièi'e 
le  nom  àe  futaie,  et  la  seconde  prit,  par  la  suite  des  temps, 
celui  de  donùnanle,  parce  qu'elle  dominait  le  chant  et  qu'elle 
était  le  plus  souvent  répétée. 

La  finale,  dans  chaque  ton,  était  la  note  la  plus  grave. 
La  dominante  eut  sa  position  délerniinée  sur  le  cinquième 
degré  ascendant  au-dessus  de  la  finale,  avec  laquelle  elle 


Kii  i)i:  \\\\.  17;; 

rorniiiil  une  (jiniilc  iii^tr.  nilci'NalIc  doiil  I  aiiloiilc'  com- 
iin'iiciiit  à  j)ri''\;ili>ii'  <\\v  I  intervalle  de  ([iiaile:  mais  celle 
position  (lui  être  ciiaiijjée  dans  le  deuxième  Ion,  et  je  vous 
en  e\pli(juei';n  la  cause  tout  à  1  heure. 

Si  les  tons  ainbrosieus  ont  de  ranalo^ric  avec  les  an- 
ciennes octaves  [grecques,  composées  d'un  pentacorde  et 
(Fun  tétracorde,  leur  économie  respective  n'en  présente  pas- 
moins  des  diiïérences  notables.  En  attribuant,  entre  auti-es, 
à  une  seule  note  la  fonction  exclusive  de  terminer  une 
mélodie,  saint  Ambroise  avait  pour  objet  de  détruire  une 
assimilation  trop  marquée  entre  la  théorie  musicale  qu'il 
établissait  et  celle  des  païens,  dont  il  chercbait  toutefois  à 
conserver  les  formules  mélodiques. 

Le  triton,  qui  était  si  hautement  proscrit  par  les  Grecs, 
le  fut  également  par  les  cbrétiens ,  qui  allaient  jusqu'à 
l'appeler  le  diable  dans  la  musique.  L'obligation  de  l'éviter, 
par  la  bémolisation  du  si.  était  une  règle  du  système  im- 
muable; cette  règle  fut  transportée  dans  le  chant  ambro- 
sien,  et  plus  tard  dans  le  chant  grégorien. 

Le  si  était  donc  la  seule  note  du  diagramme  des  tons 
qui  fût  variable,  et  sur  laquelle,  jiar  ce  motif,  on  ne  pouvait 
appuyer  une  mélodie,  en  lui  donnant  la  qualité  de  domi- 
nante. Lne  dominante  était  néanmoins  indispensable  pour 
le  deuxième  ton,  et  saint  Ambi'oise  se  décida  à  lui  affecter 
le  sixième  degré  ascendant,  comme  je  l'ai  notée  dans 
l'exemple  n°  52,  en  opposition  avec  les  autres  tons,  où  elle 
continua  à  être  placée  sur  le  cmquième. 

Le  vénérable  prélat  entendait,  et  c'est  surtout  ce  qui 
particularise  son  système,  que  le  chant  chrétien  fût  soumis 
aux  lois  du  rhythme  et  de  la  mesure;  il  permettait  même 
l'emploi  de  certains  ornements  mélodiques,  soit  chromati- 
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ques,  soit  eiihannonlques ,  qui  restaient  élrniigers  à  la 
constitution  fondamentale  de  ses  tons.  Il  aurait  craiut,  par 
des  modifications  trop  sensibles,  ou  des  relrancliemenls 
trop  nombreux,  dans  la  musique  telle  qu'elle  était  prati- 
quée, de  beurter  trop  rudement  les  babitudes  de  ses  con- 
temporains, et,  dun  autre  côté,  de  se  mettre  en  contradic- 
tion manifeste  avec  les  cliants  depuis  longtemps  adoptés 
par  l'Eglise  orientale.  Saint  Grégoire  le  grand  n'eut  pas  les 
mêmes  scrupules. 

A  peine  saint  Ambroise  eut-il  acbevé  sa  noble  carrière, 
que  ses  quatre  tons  ne  suffirent  plus  au  goût  du  jour  qui, 
même  au  sein  des  églises,  demandait  plus  de  diversité  dans 
les  mélodies.  Après  avoir  qualifié  ces  Ions  d'anlhoites  ou  au- 
thentiques, on  commença  parleur  en  accoler  quatre  autres, 
à  l'intervalle  de  quarte  au  grave,  qui  furent  leurs  tons  pla- 
fraux.  On  posa  ensuite  d'autres  tons  autbentes  sur  les  trois 
notes  de  la  gamme  qui  avaient  été  laissées  de  côté,  et  à 
chacun  d'eux  on  ajouta  un  plagal,  toujours  à  l'intervalle  de 
quarte  inférieure.  De  ces  combinaisons  multiples  résultèrent 
sept  tons  autbentes  et  sept  tons  plagaux,  et,  par  conséquent, 
des  complications  infinies  dans  la  musique  sacrée,  qu'il  était 
réservé  à  l'illustre  pontife  que  je  viens  de  nommer  de  faire 
disparaître.  11  convient  de  remarquer  que  les  circonstances 
lui  furent  propices.  Le  catholicisme  avait  fait  de  grands 
progrès,  et  la  ferveur  des  néophytes  était  telle  qu'ils  étaient 
prêts  à  se  soumettre  aveuglément  à  toutes  les  volontés  du 
chef  de  l'Église  et  à  toutes  les  réformes  qu'il  lui  plaisait  d'or- 
donner. 

Sans  entrer  dans  d'inutiles  détails,  je  vous  dirai  que  saint 
Grégoire  fit  choix  des  quatre  tons  autlienles  de  saint  Am- 
broise avec  le  si  naturel,  et  de  leui's  quatre   plagaux.  Ces 
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liuit  Ions   icriirciit   un    nnnn-ro  dOidic.   cl   riiiciil    disposj's 
.linsi  (juc  les  r('j)r(''seiitc  le  lal)l(';iii  (jiii  suit. 
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Les  loiiclions  des  finales  et  des  dominaiiles  dans  les  tons 
aiillicnles  iréprouvèrent  aucun  changement.  Quant  aux  tons 
[)lagau\,  on  lenr  conserva  connue  finales  les  mêmes  notes 
(|uc  celles  des  tons  authentes,  quoiqu'elles  se  trouvassent 
placées  sur  le  quatrième  degré  ascendant,  et  la  position  des 
dominantes  fut  fixée,  savoir  :  dans  les  deuxième  et  sixième 
tons,  à  l'intervalle  de  tierce,  et,  dans  les  quatrième  et  hui- 
tième, à  Tintervalle  de  quarte  au-dessus  de  la  finale. 

Saint  Grégoire  ne  diminua  pas  seulement  le  nombre  des 
tons.  Il  pensait  que  la  mesure  était  un  obstacle  à  la  placi- 
dité des  chants  ecclésiastiques  et  aux  sensations  exiatiques 
qu'ils  engendrent;  il  la  repoussa  de  son  système.  11  con- 
damna aussi  les  agréments  et  les  fioritures  dont  la  couleur 
lui  paraissait  trop  mondaine,  et  il  les  défendit  rigoureu- 
sement. Le  chant  religieux  justifia  par  là  le  nom  qui  lui  a 
été  donné  de  planvs-cantus  (chant  plane  ou  uni),  pour  le 
distinguer  de  la  musique  mesurée  et  figurée.  Dans  ce  chant 
plane  ou  pîain-chant,  l'horreur  du  triton  persista  dans  toute 
sa  force,  et  la  faculté  d'employer  tantôt  le  si  naturel,  et 
tantôt  le  si  h,  suivant  la  succession  mélodique  des  sons,  fait 
encore  aujourd'hui  partie  des  règles  auxquelles  il  est  as- 
treint. C'est  à  cette  note  mobile,  qui  n'est  autre  que  la  con- 
jonctive du  système  immuable,  que  la  musique  ambrosienne 
ou  grégorienne  doit  son  rapport  le  plus  étroit  avec  la  mu- 
sique grecque  au  temps  de  Périclès.  Mais  dans  la  pratique 
des  deux  musiques  il  se  rencontre  d'autres  points  de  res- 
semblance que  je  ne  dois  pas  passer  sous  silence. 

La  dominante  du  plain-chant  a  les  mêmes  attributions 
que  la  mèse  dans  les  diagrammes  tétracordaux  :  toutes 
deux  sont  le  pivot  autour  duquel  doit  se  condenser  la  mé- 
lodie qu'on  ])()uvail  entamer  ])ar  (juelque  note  que  ce  lût. 
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Si  les  iiuxliilalioiis  dans  le  cliaiil  jjrqjoi'ieii  ne  sont  (oirrrcs 
(|ii('  diiii  ton  aiillioiilc  à  son  ])lan;al,  piMx-rdcnimcnl  nn 
pci'iiicllail  (le  ])as?('i'  d  un  Ion  anllicnte  ou  jila^jal  à  ini  anlrc 
Ion  plaoal  ou  autlicnlc.  de  innnc  que  le  faisaient  les  Grecs 
entre  leuis  t!'oj)es  fondainenlaux  et  plagaux;  et,  comme  eux 
aussi,  on  avait  la  faculté  de  conclure  un  cliant  dans  un  ton 
diiïérent  de  celui  par  lequel  on  l'avait  entamé.  Le  canti(]ue 
du  Te  Dcum  en  est  un  exemple.  Et  les  cadences?  Ne  retrou- 
vons-nous pas,  dans  les  formules  terminatives  du  plain- 
chant ,  celles  qui,  seules,  étaient  praticables  dans  le  sys- 
tème musical  des  anciens?  A  la  vérité,  saint  Ambroise  et 
saint  Grégoire  ont  voulu  qu'il  n'y  eut  de  repos  définitif  que 
sur  une  seule  note,  la  note  grave  des  tons  authentes. 
pendant  que  les  musiciens  grecs  étaient  libres  de  prendre, 
soit  la  mèse,  soit  la  proslambanomène,  soit  celle  des  notes 
invariables  des  tétracordes  qui,  d'après  le  genre  des  tropes, 
leur  paraissait  produire  un  effet  plus  barmonieux.  Mais 
il  est  bors  de  doute  que  les  vieilles  formules  de  ces  ca- 
dences ont  du  se  transmettre  d'âge  en  âge  sans  la  moindre 
modification;  et,  comme  je  vous  l'ai  promis  dans  ma 
VP  étude,  je  rassemble  dans  le  tableau  ci-api-ès  toutes 
celles  que  contiennent  les  nomes  ou  cbants  ecclésias- 
tiques. 
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Le  genre  de  ces  cadences  et  les  considérations  qui  pré- 
cèdent donneraient  à  croire  que  les  bases  constitutives 
du  plain-chant  ont  été  calculées  pour  détruire,  entre  les 
sons  qui  forment  sa  tonalité,  toute  espèce  de  tendance 
harmonique  et  d'affinité  chromatique.  Chacun  d'eux  est  in- 
dépendant dans  son  allure,  et  n'existe  en  réalité  que  par 
lui-même.  Telle  est  la  cause  de  la  sérénité  majestueuse  de 
ses  périodes  et  du  vague  solennel  de  ses  phrases  finales,  qui 
semblent  se  perdre  dans  les  régions  célestes. 

De  même  que  les  tropes  grecs,  les  tons  d  église,  ori- 
ginairement, n'étaient  accompagnés  qu'à  l'unisson  et  à  l'oc- 
tave. Mais  la  musique  figurée  recevant  des  développements 
nouveaux ,  après  que  l'orgue  eut  été  introduit  dans  les 
temples  chrétiens,  on  ne  se  borna  plus  à  l'usage  des  har- 
monies consonnantes.  Peu  à  peu  on  eut  recours  aux  re- 
tards, aux  anticipations,  aux  syncopes,  et  enfin  aux  accords 
dissonants  qui,  par  leur  résolution  attractive,  énervent  l'ex- 
pression austère  et  grandiose  du  plain-chant,  et  le  dépouil- 
lent de  son  véritable  caractère.  C'est  ce  qui  a  fait  dire  à 
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.1.  .1.  luMissciiii  :  '■  Loin  (iii  on  doiNc  iiorlci'  n(»li'<'  niiisKiin-  (hnis 
rie  jilani-clianl ,  on  ;j<'i<;ii('iail  à  Iraiispoiicr  Je  plain-cliani 
rdaiis  noli'c  nnisi(jue;  mais  il  landrait.  poni"  cola,  l)eaucoM|) 
rrdc  {lonl.  rncoïc  ])]us  de  savoir,  et  surloul  <Hi'e  exoinj»!  de 
fT  jirrjiifTcs.  - 

Nuire  lonaliU',  ccpcndanl,  est  de  iiatui^e  à  se  prêter,  ])ai' 
elle-même,  aux  cliants  les  plus  graves  et  les  plus  religieux. 
Le  moyen  de  les  composer  avec  plus  de  sûi-elé  serait  de  se 
résigner  à  répudier  toute  altération  dans  la  ga.nniie  et  à 
n'employer  pour  accompagnement  que  des  accords  conson- 
nants,  comme  la  règle  en  a  été  posée  par  INiedermeyer  et 
^L  d'Ortigues,  dans  leur  Ti^nité  théorique  et  ])ratique  de  lac- 
compagnement  du  plain-rliant.  qui  devrait  être  désormais 
l'unique  guide  des  organistes.  11  est  regrettable  que  nos 
musiciens  trouvent  plus  de  facilité  à  se  servir  d'harmonies 
dissonantes;  ils  s'imagineraient  déroger  sils  renonçaient  à 
leur  assistance.  Je  ne  l'ai  que  trop  répété  :  A  toutes  les  gé- 
nérations il  faut  du  nouveau.  Jajouterai  ici  que,  pour  en 
obtenir,  il  convient  parfois  de  reculer  plutôt  que  d'avancer. 
Qu'on  cherche  donc  des  inspirations  nouvelles  dans  le  plain- 
chant  aussi  bien  que  dans  la  musique  grecque,  et,  au  lieu 
de  s'égarer  dans  des  modulations  plus  ou  moins  bizarres  ou 
extravagantes  à  l'aide  des  dissonances,  qu'on  s'impose  des 
restrictions,  des  entraves,  qu'on  abandonne  résolument  tels 
ou  tels  accords,  et  l'on  produira  des  effets  inconnus  jusqu'à 
présent  ou  oubliés  depuis  longtemps. 

Je  suis  loin  de  nier  l'utilité  des  dissonances  et  le  charme 
qu'elles  répandent  dans  la  musique;  mais  il  faut  les  réser- 
ver pour  les  émotions  douces,  mélancoliques  et  tendres, 
ou  pour  les  passions  exaltées  et  délirantes. 

Vous  vous  en  souvenez;  un  soir,  j'improvisais  quelques 
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successions  hannoiiiques  sur  voire  piano,  et  vous  lûtes  sur- 
prise de  leur  expression  éminemment  pathétique  et  langou- 
reuse. Vous  désiriez  savoir  dans  quel  mode  je  me  plaçais; 
j  étais  embarrasse  et  je  vous  fis  une  réponse  évasive.  Je  suis 
à  présent  en  mesure  de  vous  satisfaire. 

Au  lieu  de  l'intervalle  de  quarte,  qui  est  la  hase  fonda- 
mentale de  la  théorie  mélodique  des  Grecs,  le  système  har- 
monique moderne  repose  sur  l'intervalle  de  quinte.  C'est 
d'après  cet  intervalle  que  s'établissent  les  rapports  respectifs 
des  sons  dans  les  deux  tétracordes  disjoints  de  notre  gamme 
majeuie ,  rapports  qui  cessent  d'exister  dans  le  mode  mi- 
neur. En  réfléchissant  sur  l'irrégularité  de  ce  mode,  je  me 
suis  demandé  s'il  serait  possible  d'en  combiner  un  autre 
dont  les  tétracordes  seraient  similaires.  Après  plusieurs  es- 
sais, je  ne  dirai  pas  infructueux,  mais  sur  lesquels  je  m'abs- 
tiens de  m'arrêter,  j'ai  reconnu  que  rien  n'empêcherait  de 
reproduire,  comme  tétracoi^de  fondamental,  le  tétracorde 
complémentaire  de  la  gamme  mineure,  et  de  la  composer, 
par  ce  moyen,  de  deux,  tétracordes  phrygiens  chromatisés, 
dans  lesquels  chaque  son  aurait  sa  quinte,  soit  au  grave, 
soit  à  l'aigu. 
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Oh!  ne  m'accusez  pas  de  marcher  sur  les  traces  d'Aris- 
toxène.  Dans  mes  premières  études  sur  l'harmonie  moderne, 
que  vous  m'avez  permis  de  vous  soumettre,  vous  avez  vu 
avec  quelle  chaleur  je  m'élève  contre  toutes  les  modifications 
qu'on  tenterait  d'y  apporter;  vous  avez  vu  encore  que,  si  je 
cherche  à  en  coordonner  et  à  en  étendre  les  lois,  je  consi- 


KTIDK  Mil.  181 

(Irrc  II'  m.iiiilicii  de  iKilrc  loiialilé  coiiiiiic  le  jjlus  saci'é 
lies  tlevoirs.  \  mis  ilexez  iiièiiie  \oiJS  r;ij)j)eler  que,  (jiioi(|ue 
noire  iiolatioii  me  semble  avoir  été  1  obstacle  principal  qui 
ait  enq)èi'lié  la  science  de  Ibarmouie  de  se  perlectionnei" 
à  1  é<jal  des  aulies  sciences,  je  déclare  bautement  qu  y 
cl)an<fer  la  moindre  cliose  sei'ait  un  acte  de  vandalisme.  Ce 
(|u'ii  faudrait,  dans  rintérèt.  du  progrès,  ce  serait  que  la 
ibéorie,  qui  doit  présider  à  la  formation  et  à  Tencbaînement 
des  accords,  à  la  généralité  de  leurs  successions  ou  résolu- 
tions, fût  fondée  sur  des  élémejits  acoustiques,  et,  par  là, 
sur  des  principes  indépendants  des  l'ègles  spéciales  à  la  to- 
nalité. Un  musicien  sérieux  est  obligé  d«  comiaître  ces  règles 
et  ne  doit  pas  avoir  besoin,  quand  il  vient  à  moduler,  qu'elles 
lui  soient  minutieusement  indiquées  par  des  signes  qu'on 
appelle  si  improprement  allératifs.  L^barmonie  ne  peut  logi- 
quement se  constituer  que  sur  le  tempérament.  Dans  son 
développement,  toute  note  diésée  ou  bémolisée  doit  repré- 
senter un  son  aussi  régulier,  sur  Técbelle  musicale,  que 
celles  qui  ne  sont  pourvues  d'aucun  accident  :  la  flexibilité 
dont  un  son  est  susceptible  ne  saurait  être  admise  qu'au 
point  de  vue  mélodique.  En  définitive,  la  notation  est  une 
affaire  de  convention,  pas  autre  chose.  (Voir  h^  note  sup- 
plémentaire.) 

Prétendre  innover  après  les  chefs-d'œuvre  d'Haydn,  de 
Mozart,  de  Beethoven,  de  Meyerbeer,  de  Rossini,  ce  serait  se 
couvrir  de  ridicule.  iSon!  Dieu  merci!  je  ne  suis  pas  un  nova- 
teur. Je  n'ai  d'autre  but,  ce  qui  est  déjà  bien  présomptueux, 
que  d'inti'oduire  de  l'ordre  et  de  la  méthode  dans  les  admi- 
rables combinaisons  harmoniques  que  le  génie  créateur  de  ces 
grands  maîtres  nous  a  révélées,  d'en  analyser  les  causes  phy- 
siques, d'en  expliquer  les  effets,  de  m'adresser  enfin  à  Fin- 
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lelligence  et  non  plus  seulement  à  la  mémoire  des  jeunes 
élèves.  Vivrai-je  assez  longtemps  pour  accomplir  cette  tache? 

Je  ne  vous  présente  donc  la  gamme  ci-dessus  que  comme 
un  octacorde  grec  formé  de  deux  tétracordes  disjoints,  d'a- 
j)rès  les  principes  de  la  musique  ancienne,  avec  cette  diffé- 
rence qu'elle  est  susceptible  d'accompagnements  qui  n'en 
dénaturent  nullement  la  couleur.  Cette  tonalité  est  essen- 
tiellement dissonante,  et  le  cadre  dans  lequel  elle  doit  se 
'mouvoir  est  très-restreint;  mais  vous  pouvez  le  développer 
en  modulant  aux  tons  relatifs  de  fa  et  sol,  disposés  dans  le 
même  genre  :  ce  moyen  m'a  été  fort  utile  pour  varier  les 
harmonies  que  je  vous  ai  fait  entendre  et  dont  vous  avez 
été  si  vivement  impressionnée. 

La  cadence  fondamentale  est  la  cadence  plagale  de  l'ac- 
cord parfait  mineur  de  la  sous-dominante  à  l'accord  parfait 
majeur  de  la  tonique.  L'accord  de  dominante  est  privé  de 
sa  quinte  juste;  mais,  en  dehors  de  sa  tierce  majeure,  qui 
est  la  note  sensible,  on  peut  lui  adjoindre  sa  septième  et  sa 
neuvième  mineures.  Ce  sont  là  des  conditions  suffisantes  pour 
produire  un  sens  tonal  harmonique,  qui,  autant  que  les 
mélodies  grecques,  sera  empreint  d'une  teinte  mystérieuse 
et  vague.  En  effet,  on  peut  considérer  la  tonalité  chroma- 
tique phrygienne  comme  une  fusion  de  nos  deux  tonalités 
(Vvl  majeur  et  de  fa  mineui-,  et  il  dépendrait  de  vous  de 
faire  prédominer  celle-ci  sur  celle-là;  mais,  dans  l'espèce, 
il  faut  bien  s'en  gai-der. 

Je  n'insiste  nullement  sur  cette  gamme  étrange,  à  la- 
(juelle  j'attache,  au  fond,  peu  d'importance;  je  ne  pouvais 
toutefois  me  dispenser  de  vous  en  parler.  Pour  vous  en 
facililei"  l'étude,  j'ai  léuiii,  dans  le  tableau  ci-après,  les 
accords  principaux  qui  se  posent  sur  ses  degrés.  \ous  l'e- 
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iii;ii(|iit'i('/  (|ii(',  (liiiis  leur  iioiiihrc,  \r  sujipiiiiic  I  accord 
pai'iail  iiiiiiciir  de  la  iiirdiaiilc  (jiii  dcMciiL  iiiipralicaMc. 
C/cl  accord  de  iiirdiaiilc ,  dans  nos  modes  niajcnrcl  nnncur. 
Il  csl-il  pas  anssi  une  piori'c  d"a(di()j)|)('ni(Mir.' 
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Au-dessous  de  chaque  accord  j'ai  indiqué  pai-  des  cliinVes 
les  intervalles  qui  les  composent.  Les  signes  accessoires  de 
ces  chinVes  diflèrent  en  partie  de  ceux  qui  sont  usités  dans 
Icnseigneniont  actuel;  vous  en  avez  l'explication  dans  ma 
5*^  note  supplémentaire.  Quant  aux  renversements  des  ac- 
cords, leuis  combinaisons  vous  sont  trop  familières  pour 
([uc  je  juge  à  propos  de  les  écrire. 

Parmi  ces  accords,  il  ne  s'en  ti'ouve  que  trois  conson- 
nanls  :  les  accords  (Viil  majeui'.  de  fa  mineur  et  de  rr^  ma- 


18i  ÉTUDE  VllI. 

joui'.  Siii'  ce  (leiiiier.  uni'  conclusion,  nièuie  passagère,  élajit 
impossible,  il  ne  leste  plus  que  les  deux  premiers  sur  les- 
(juels  vous  ])uissioz  vous  l'eposer.  Mais  si  vous  abusiez  de  la 
cadence  sur  l'accord  de  ja  mineur,  le  sens  tonal  serait  in- 
terverti. Vous  aurez  donc  soin  de  revenir  souvent  sur  l'ac- 
cord de  la  tonic|ue. 

Plusieurs  des  accoi-ds  dissonants  devront  recevoir  une 
résolution  exceptionnelle,  comme  on  le  dit  dans  nos  mé- 
thodes d'harmonie.  Vous  ferez  bien,  en  outre,  de  vous  per- 
mettre les  suites  de  quintes  et  d'octaves,  par  degré  chroma- 
tique; elles  n'ont  aucune  dureté,  malgré  ce  qu'en  disent  les 
|)rofesseurs  rigides. 
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La  (jamnie  cbroinaliquc  phrygienne  ayant  ses  deux  tétra- 
cordes  disjoinls.  de  même  que  nos  gammes  majeui-e  et  mi- 


18G  ETUDE  Vlll. 

neiire,  je  iic  serais  pas  éloiiiié  qu'on  essayât  de  s'en  emparer 
comme  d'un  troisième  mode,  quelque  faibles  que  soient 
ses  l'essources  harmoniques.  Les  artistes  qui  auraient  cette 
liardiesse  s'exposeraient,  je  le  crains,  à  une  réprobation  una- 
nime, tant  est  grande  la  force  de  Voccousiumance,  et  je  ne 
les  encouragerais  pas  dans  cette  voie.  Cependant,  ne  voyons- 
nous  pas,  de  temps  à  autre,  apparaître  des  idées  nouvelles 
dans  l'application  de  notre  théorie  harmonique ,  malgré 
rimmuabilité  de  ses  éléments  fondamentaux?  Les  composi- 
tions de  nos  maîtres  les  plus  illustres  n'ont-elles  pas  une 
couleur  et  des  tours  particuliers  qui  sont  leur  apanage  in- 
dividuel ?  Aujourd'hui  même,  une  école,  dont  un  grand 
musicien  s'est  fait  le  prophète,  et  qui,  luttant  contre  nos 
goûts  et  les  tendances  de  nos  prédilections,  semble  vou- 
loir transformer  l'ai't  moderne,  ne  se  propage-t-elle  pas 
en  Allemagne?  N'a-t-elle  pas  de  nombreux  adeptes,  en 
dépit  de  l'opposition  systématique  qu'elle  a  i-encontrée  en 
France? 

Laissons  donc  le  génie  pénétrer  librement  dans  le  temple 
des  muses;  ne  le  gênons  pas  dans  l'expansion  de  son  en- 
thousiasme par  la  résistance  de  nos  habitudes;  ne  l'enchaî- 
nons pas  par  les  liens  vulgaires  de  la  routine,  et  accordons- 
lui  le  droit  de  diriger  ses  inspirations  suivant  ses  fantaisies 
et  même  ses  caprices.  S'il  fait  fausse  route,  il  en  sera  assez 
])uni'  par  l'indifférence  et  l'oubli  auxquels  ses  œuvres  sont 
condamnées  à  l'avance.  Ne  perdons  jamais  de  vue  que 
la  musique  est  l'art  le  plus  instable ,  et  que  cette  ins- 
tabilité tient  à  sa  nature  éthérée  et  fugitive.  Elle  n'en  est, 
et  n'en  sera  pas  moins  dans  tous  les  siècles,  celui  de  tous 
les  arts  dont  les  attraits  sont  les  plus  séducteurs,  celui  qui 
surexcite  au  plus  haut  degré  notre  sensibilité,  celui  enfin 
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(iiii  |»i()cur(.'  il  l'liiiiii;ii)il('  les  joiiissjiiiccs  les  plus  clouées  el 
les  ])lus  pui'es. 

La  pointure,  la  sculpluie,  raicliileclure,  la  danse,  ne 
])euvenl  en  ell'et  créei'  (pic  des  ])eautés  plastiques  dans  la 
i-é<pilaiilé  des  formes  ou  des  mouvements;  et,  ces  beautés 
fussent-elles  parfaites,  elles  ne  sauraient  nous  placer  au- 
dessus  d'un  horizon  plus  ou  moins  cii'conscrit.  La  musique. 
au  contraire,  cette  lille  de  l'air,  n'a  pas  de  limites  dans 
son  essor;  telle  est  la  puissance  qu'elle  exerce  simultané- 
ment sur  nos  sens  et  sur  notre  âme,  qu'elle  nous  juet, 
j'oserai  le  dii'e,  en  communication  avec  l'essence  divine;  ses 
émanations  harmonieuses,  en  se  dissipant  dans  l'espace, 
semblent  njême  nous  ouvrir  les  portes  de  ce  monde  inconnu, 
séjour  du  beau  idéal  et  de  la  félicité  suprême,  sujet  éternel 
des  méditations  les  plus  sublimes  comme  des  plus  hautes 
aspirations,  de  ce  monde  dont  notre  intelligence  cherche 
en  vain  à  sonder  les  profondeurs.  La  musique  est  donc  le 
seul  art  (}ui  élève  l'homme  au-dessus  de  lui-même;  car,  si 
la  pensée  ne  peut  que  s'égarer  aussitôt  qu'elle  tend  à  sortii" 
de  la  sphère  où  Dieu  veut  qu'elle  se  renferme,  l'imagination 
dans  la  musique,  libre  de  toute  entrave  en  parcourant 
l'immensité,  n'est  jamais  exjjosée  aux  écueils  de  rei-reui',  el. 
(piels  que  soient  ses  élans  les  ])lus  audacieux,  elle  nous  main- 
tient dans  un  état  de  contemplation  dont  le  charme  inel- 
lable  nous  j-approche  de  l'infini. 


Posl-scripluiti.  .l'allais  vous  envoyer  cette  huitième  el  der- 
nière étude,  quand  votre  lettre  vint  me  surprendre  eu  m'aji- 
preiiaiit  que  vous  n'avez  pu  lésistei'  au  désir  de  rommuui- 
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quer  mes  premières  pages  à  l'un  de  ces  hommes  de  savoir  et 
de  talenl  qui  se  pi'esseiit  autour  de  vous,  pour  s'éclairer  aux 
lueurs  étincelantes  de  votre  esprit.  Vous  m'avouez  que  ce 
sérieux  ami,  tout  en  déclarant  l'insuccès  de  ses  efforts  pour 
découvrir  les  lois  de  la  musique  grecque,  vous  a  dit  : 

ff  Votre  philosophe  fait  vraiment  bon  marché  des  traités 
rr  que  l'antiquité  nous  a  légués.  11  se  fonde  sui'  ce  qu'ils  sont 
rrtous  postérieurs  à  l'époque  où  il  se  place,  pour  les  jeter 
fren  quelque  sorte  au  panier.  Je  reconnais  qu'ils  sont  rem- 
rrplis  de  raisonnements  plutôt  que  de  faits,  qu'ils  se  contre- 
ff  disent  même  les  uns  les  autres ,  mais  nous  n'avons  pas 
rr  d'autres  sources  d'oii  nous  puissions  tirer  quelques  rensei- 
rrgnements.  L'auteur  n'aurait-ii  pas  mieux  fait  de  les  intei- 
cr  prêter  de  nouveau ,  s'il  les  croit  mal  traduits  ou  commentés?  -n 

Je  le  sais,  bien  des  savants  me  tiendront  le  même  lan- 
gage, tant  est  grand  leur  respect  pour  la  lettre  des  textes. 
Ne  sont-ils  pas  obligés,  toutefois,  de  la  modifiei',  quand  la 
traduction  d'une  phrase  ne  leur  présente  aucun  sens  ration- 
nel? Ouvrez  un  livre  de  commentaires;  presque  à  chaque  page 
vous  aurez  une  dissertation  sur  la  manière  d'écrire  telle  ou 
telle  syllabe,  ou  sur  la  substitution  d'un  mot  à  un  autre, 
pour  obtenir  une  signification  quelconque.  Remarquez  qu'on 
est  rarement  d'accord,  et  il  s'ensuit  des  discussions  à  perte 
de  vue.  Quoi!  moi,  simple  amateur,  je  serais  entré  dans  la 
lice  avec  ces  colosses  de  science  et  d'érudition  dont  les  tra- 
vaux et  les  patientes  élucubrations  seront,  dans  tous  les 
siècles,  un  sujet  d'admiration!  Non,  non,  je  l'cconnais  mon 
indignité,  et  je  demeure  convaincu  qu'après  eux  il  n'y 
a  plus  rien  à  faire.  S  ils  ne  sont  pas  parvenus  à  rendre 
la  musique  grecque  intelligible  pour  les  nmsiciens,  c'est 
(|u'il  y  avait  une  autre  route  à  suivre,  c'est,  je  veux  dire, 
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<[ii  il  iallail  a\(»ir  le  ((Hilare  dôla^jucr  (oui  ce  (jue  nous 
soiiiDics  iiilial)il('s  à  comprciKlrc  dans  les  anciens  l'ci'ils.  cl 
se  rrsijjncr  à  ne  spéculer  (jue  sur  les  seules  notions  élénien- 
laires  (|iii  oui  enlre  elles  des  iaj)j)orts  assez  déterminés  pour 
en  (onucr  un  tout  suirisanmienl  ré[|[uliei'. 

Tel  a  été  le  but  (pie  je  me  suis  pi^oposé,  et  si,  pour  l'at- 
teindre, j'ai  du  rccoui'ii-  à  quelques  conjectures,  j'ai  eu  soin 
de  les  asseoir  sur  des  données  aussi  positives  que  possible, 
et  de  résoudre  toujours  les  questions  épineuses  dans  un  sens 
musical. 

N'ai-je  pas,  au  reste,  largement  puisé  dans  les  textes? 
il  est  vrai  que  je  ne  me  suis  pas  contenté  des  traités  dog- 
matiques; les  ouvi-ages  purement  historiques  ont  souvent 
été  mes  meilleurs  guides,  et  l'on  me  pardonnera,  je  l'es- 
père, d'avoir  pris  en  haute  considération  les  opinions  des 
écrivains  qui  se  sont  occupés  d'estbétique  plutôt  que  de 
théorie, 

Ne  suis-je  pas  enfin  arrivé  à  constater  les  véritables  bases 
du  système  musical  antique? 

L'intervalle  de  quarte,  point  de  départ  fondamental; 

L'introduction,  dans  cet  intei'valle,  de  deux  sons  varia- 
bles :  de  là  le  tétracorde,  dont  les  deux  sons  extrêmes  étaient 
stables; 

La  triple  division  du  tétracorde,  fondée  :  i°  sur  deux  in- 
tervalles de  ton;  2°  sur  deux  intervalles  de  demi-ton;  3°  sur 
deux  intervalles  de  quart  de  ton;  plus  un  intervalle  complé- 
mentaire, qui  variait  en  conséquence  :  de  là  les  genres  dia- 
tonique, chromatique  et  enharmonique,  et  leurs  diOférentes 
espèces; 

L'accroissement  progressif  du  diagramme  tétracordal  :  de 
là  le  pentacorde  et  l'hexacorde,  en  premier  lieu; 
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I^a  iU)iij()iiclioii  (le  deux  lélinrordcs  :  de  là  Tliepln- 
corde  ; 

L'adjoiiclion  de  la  pi'oslainbnnoiiiène  à  rheptacorde  :  de 
là  Toclacordc; 

La  division  de  Toctacordc,  soit  en  un  pentacorde  et  un 
tétracorde  :  de  là  le  principe  primitif  des  anciennes  oc- 
taves, au  temps  de  Terpandre;  soit  en  deux  tétracordes  con- 
joints et  une  proslambanomène  :  de  là  le  nouveau  principe 
tétracordal,  au  temps  de  Timotliée; 

La  conjonction  de  trois  tétracordes  suivis  de  la  proslam- 
banomène :  de  là  l'bendécacorde,  nommé  plus  lard  le  petit 
système  parfait,  bu  système  conjoint; 

La  conjonction  de  deux  octacordes,  composés,  soit  d'après 
l'ancien,  soit  d'après  le  nouveau  principe  :  de  là  le  grand 
système  parfait,  ou  système  disjoint; 

Dans  ce  système,  divisé  en  deux  beptacordes  disjoints 
avec  une  proslambanomène,  lintroduction,  pour  éviter  le 
triton  au  point  de  disjonction,  d'un  tétracorde  conjonctif  : 
de  là  le  système  immuable; 

La  diversité  générique  des  octaves  ou  des  tropes,  sui- 
vant le  degré  d'acuité  ou  de  gravité  de  leur  note  tonale 
sur  l'éclielle  musicale  immuable  :  de  là  les  sept  octaves  an- 
tiques et  les  quinze  nouveaux  tropes  fondamentaux  et  pla- 
gaux; 

Enfin  l'inaltérabilité,  dans  les  séries  mélodiques,  de  l'in- 
tervalle de  quarte,  cet  intei'valle  qui  gouvernail  tout. 

En  négligeant  quelques  détails,  je  le  demande  aux  sa- 
vants eux-mêmes,  ne  sont-ce  pas  là  tous  les  points  capitaux 
de  la  tbéorie  musicale  des  Grecs,  du  moins  jusqu'au  siècle 
de  Péri  cl  es? 

Je  le  confesse,   j'ai   écarté   une   multitiidc  de  subtilités 
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j)liil()S(>j)lii([ii('s  ou  iiiiilli(''iii;ili(Hi('S  .  cl  je,  i  ai  lail  jiai'c(! 
(|ii  elles  in'oiil  pai'ii  oiseuses  ou  sans  inléi'èl  réel  jjour  Toljjel 
liual  (|ue  j'avais  en  \  ne. 

Je  me  suis  a])slenu  de  noiDiviei'  tous  les  musiciens  (|ui 
figurcnl  dans  Tliistoii'e  comme  ayant  conliùbué  à  la  fonda- 
tion ou  aux  progrès  de  Tart;  j'ai  cru  sulfisant  de  pei'sonni- 
fier  dans  Tci-pandie,  Timotliée  et  Aristoxène,  les  ti'ois  épo- 
ques les  plus  saillantes  des  transformations  du  système 
musical. 

Je  n'ai  pas  cité,  ainsi  qu"il  est  d'usage,  tous  les  ouvrages 
(|ue  j'ai  consultés;  je  n'en  ai  noté,  ni  les  chapitres,  ni  les 
paragraphes  qui  me  venaient  en  aide  dans  mes  raisonne- 
ments :  c'eut  été  déployer  un  appareil  d'érudition  qui  de- 
vient fatigant  à  la  lecture.  A  ceux  qui  douteront  de  la 
sincérité  des  faits  et  des  idées  que  j'ai  empruntés  à  l'anti- 
quité, je  dirai  :  Suivez  mon  exemple,  les  documents  du 
temps  ne  sont  pas  nombreux;  étudiez-les  et  comparez  à 
votre  tour. 

Les  objections  ne  me  feront  pas  défaut,  je  m'v  attends;  et, 
comme  je  veux  me  soustraire  à  toute  })olémique  ultérieure, 
j'irai  au-devant  de  quelques-unes  qui  me  viennent  en  ce  mo- 
ment à  l'esprit. 

Sur  le  point  capital  de  ma  théorie,  la  division  tétracor- 
dale  des  genres  ou  tropes  doi'ien  et  lydien,  je  renverrai  mes 
contradicteurs  aux  éclaircissements  contenus  dans  ma  pre- 
mière note  supplémentaire. 

A  l'égard  des  quinze  tropes  dont  les  tables  d'Alvpius  nous 
ont  donné  la  nomenclature,  si  l'on  m'oppose  que  ces  quinze 
tropes  n'étaient  pas  pi-aticjués  à  l'époque  de  Périclès,  je  ne 
me  donnerais  pas  la  peine  de  discuter.  .Te  consentirais, 
s'il  le  faut,  quoique  à  regret,  à  n'admettre,  comme  n'avant 
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été  j)rati(]iiés  à  celle  époque,  que  les  Irois  ii'opes  fonda- 
mentaux :  le  lydien,  le  phrygien,  le  dorien  :  leurs  pla- 
gaux  :  Ihypolydien,  l'hypophrygien,  Thypodorien;  plus,  le 
mixolydien,  transposé  du  grave  à  Faigu,  étant  entendu  que 
ces  Lropes  seraient  constitués  d'après  le  système  tétracordal 
et  ses  diverses  variétés.  La  question  n'a  pas  le  moindre  in- 
térêt, puisque  sa  solution  dans  un  sens  ou  dans  un  autre  ne 
niodiGe  en  rien  les  principes  élémentaires  de  la  musique 
grecque,  comme  je  les  ai  compris. 

Critiquera-t-on  les  diiïérentes  formes  que  j'ai  données  au 
trope  mixolydien?  Me  dira-t-on  que  je  les  ai  combinées 
d'après  le  tétracorde  diatonique  avec  le  demi-ton  au  gi-ave, 
tel  qu'il  existait  du  temps  de  Platon  et  d'Aristoxène,  pen- 
dant que  la  dénomination  du  trope  remonte  à  l'époque 
des  sept  octaves,  dites  anciennes,  et  qu'alors  le  même 
tétracorde  avait  son  demi-ton  à  laigu?  Je  pourrais  dis- 
cuter sur  ce  point;  mais,  au  fond,  je  n'ai  émis  que  des 
probabilités;  on  est  libre  de  les  accepter  ou  de  les  rejeter, 
et  si  Ton  insiste  pour  les  trouver  mal  assises,  je  passerai 
condamnation. 

A  ceux  qui  me  reprocheront  de  ne  pas  m'être  assez  ap- 
pesanti sur  la  gamme  octacordale  de  Pythagore,  provenant 
d'une  note  ajoutée  à  l'heptacorde  de  Terpandre.  dont  les 
sons  extrêmes  étaient  à  l'intervalle  d'octave,  je  dirai  :  Toutes 
les  recherches  que  j'ai  faites  m'ont  laissé  dans  le  doute  sui* 
sa  véritable  formation,  et  c'est  pourquoi  je  n'en  ai  parlé  que 
superficiellement.  Mon  peu  de  confiance  dans  certains  textes 
m'a  même  suggéré  une  supposition  qui,  si  elle  était  confir- 
mée, serait  fort  curieuse,  .le  me  suis  demandé  si  la  numé- 
ration des  intervalles  dans  l'octacorde  de  Pythagore,  comme 
dans  l'heptacorde  de  Terpandre,  ne  devait  pas  avoir  lieu 
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(l,iii>  un  sens  iiincisc  de  celui  (|ui  ('^1  iii(|i(jU(''  |»;ir  ces  textes. 
Il  en  l'ésulleiail  une  <;;,'niniie  paiTaileinenl  ulenlifjue  ;i  notre 
"aiiinu>  niaieuic.  el .  dans  ce  ras,  Pvtliafjore  aniail  dérou- 
vert  léclielle  de  noire  lonalih'  moderne.  IJien  des  llièses,  en 
fail  (]e  innsi(|ue  <jrec<jue,  ont  élé  soutenues  avec  des  argu- 
ments qui  ne  valent  pas  ceux  dont  on  |)oHriait  appuyer  celte 
proposition. 

Me  blàniera-t-on  enfin  de  n'avoir  pas  imité  la  généralité 
des  commentateurs,  en  confondant  toutes  les  époques? 
Devais-je,  ainsi  qu'ils  1  ont  fait  sans  exception,  rassembler 
en  faisceau  tous  les  ti'aités  publiés,  les  uns  api'cs  les  autres, 
durant  une  période  de  buit  ou  dix  siècles,  et  cbercher  à  éta- 
blir un  seul  et  même  système  avec  les  éléments  bétéro- 
gènes  dont  ils  sont  et  devaient  être  inévitablement  remplis? 
A  leur  exemple,  je  me  serais  perdu  dans  un  dédale  inex- 
tricable. 

Si,  en  définitive,  j  ai  pi'is  1  ai1  musical  dans  l'état  où  il 
était  au  siècle  de  Périclès  et  de  Platon,  c'est  qu'aux  écrits 
d'Aristoxène  se  rattacbe  une  décadence,  à  laquelle  ont  tra- 
vaillé successivement  tous  les  autres  tbéoriciens,  et  qui  s'est 
consommée,  sous  l'empire  romain,  au  milieu  des  débau- 
cbes  fastueuses  et  des  orgies  sanglantes  de  Néron  el  de 
Caligula. 

Ne  nous  plaignons  pas  néanmoins  de  ce  grand  cataclvsme 
de  l'art ,  car  une  révolution  complète  dans  les  principes 
de  la  musique  était  indispensable  pour  obtenir  la  substi- 
tution, comme  base  fondamentale,  de  l'intervalle  de  quinte 
divisible  en  deux  intervalles  consonnants ,  à  l'intervalle  de 
quarte,  qui  ne  peut  l'être  qu'avec  un  intervalle  dissonant. 
Sans  cette  substitution,  la  tonalité  barmonique  ne  serait-elle 
pas  encore  sous  le  boisseau? 

i3 
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Telle  est  la  i-époiii;e  que  je  puis  fciire  à  \olre  savant  ami. 
En  présence  des  doctrines  contradictoiies  que  Tliistoire 
nous  a  transmises,  j'avais  le  di'oit  d'user  de  ma  liberté 
d'appréciation.  C'est  à  vous  de  décider  si  j'ai  eu  (ort  ou 
raison. 


^OTES    SUPPLÉMENTAIRES. 


iS, 


NOTE  ï. 


Sur  Id  (livisidii  léliiitordali'  des  lr()|n's  dorii-ii  fl  Ivdicii ,  cl  sui-  leurs  positions  resjx-clives 
d;iiis  k'S  di\t'rs  svslùrnes. 


La  (lissorlalioii  la  plus  complète  que  nous  ayons  sur  la  forma- 
lion  diatonique  des  trois  tropes  fondamentaux  de  la  musique 
grecque  est  celle  que  M.  Vincent  a  insérée  dans  un  de  ses  savants 
Commentaires,  auxquels  j'ai  eu  fréquemment  recours  dans  ces 
études;  j'en  extrais  ce  qui  suit  ^  : 

r, C'est  un  fait  reconnu  de  toute  antiquité,  que  les  modes  pri- 
Tmitifs  étaient  au  nombre  de  trois  :  dorien,  phrygien,  lydien,  se 
«^surpassant  mutuellement  d'un  ton;  et  la  composition  des  diverses 
«espèces  d'octaves,  comprenant  chacune  deux  quartes  ou  deux  té- 
«tracordes  semblables  et  un  ton  complétif  de  l'octave,  prouve,  de 
«plus,  que  chacun  de  ces  modes  était  déterminé  par  une  espèce 
«particulière  de  quarte,  caractérisée  elle-même  par  la  position 
«qu'occupait  le  demi-ton  dans  le  tétracorde,  ce  demi-ton  étant 
«placé  au  grave  dans  le  dorien,  au  milieu  dans  le  phrygien  et  à 
«l'aigu  dans  le  lydien.  En  conséquence,  prenant  pour  point  de 
«départies  tables  d'Alyj)ius,  dans  lesquelles  les  trois  tropes  dorien  , 
«lydien,  phrvgien,  vont  du  grave  à  l'aigu,  en  s'élevant  successive- 
«ment  d'un  ton,  on  a  cru  devoir  disposer  les  trois  tétracordes  do- 
«rien,  phrygien,  lydien,  comme  dans  la  figure  A  ci-dessous;  or 
«je  pense,  .au  contraire,  que,  nonobstant  la  position  des  tropes 
«dans  les  tables  d'Alypius,  les  trois  tétracordes  primitifs  devaient 
«être  établis  comme  ils  le  sont  dans  la  figure  B.î5 


'    J.   H.   A.  Vincent,  I\oltce  sur  divers  luaiiusctits  grecs  relatifs  à  la  tnuisitjae.  luipri- 
riorie  impériale  ;  Paris,  18^7. 
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N'  W.  FIGIT.KS  DK.MONSTHATIVKS. 
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TRADUCTIONS  DE  CES  FIGURES  EN  NOTES  MUSICALES. 
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Pour  soutenir  sa  proposition  ,  l'auteur  argumente  sur  quelques 
passages  d'anciens  écrits,  qui  prouveraient  que  le  tétracorde,  dont 
le  demi-ton  est  au  grave,  ou  le  trope  auquel  il  s'appliquait,  se 
plaçait  à  l'aigu.  Mais  en  résulte-t-il  péremptoirement  que  ce  trope 
ou  tétracorde  ait,  de  tout  temps,  été  appelé  dorien,  ainsi  qu'il 
semble  vouloir  le  prouver?  C'est  ce  que  je  vais  examiner. 

J'ai  déjà  fait  remarquer  que,  dans  les  ouvrages  anciens,  les 
trois  variétés  du  tétracorde  diatonique  n'avaient  aucune  dénomi- 
nation spéciale.  En  leur  donnant  les  qualifications  de  dorlenne, 
phrygienne  et  lydienne,  M.  Vincent  a  le  soin  de  déclarer  que  ces 
(jualifications  n'étaient  pas  d'usage  antique  ^  Il  les  a  empruntées 


J.  H.  K.  Vinrpnt.  Notice,  etc.  p.  76. 


;ui\  lix)|it's,  (l;iii>  la  (■oii>liliili(^ii  d<.-.s(|U(.'l.s  (julidit  cliacuiie  des  trois 
viifit''k'>.  fl  l'ai  SUIVI  son  rxcmplo.  Sans  cela,  ses  démonslralioiis  cl 
les  miennes  ou^scnl  ('■té  (Tniie  (lilllcnlté  cxtrênie  à  exposci".  Sur  ce 
noint  même,  j'ai  été  j)lns  loin  <jue  lui.  J'ai  attribué,  et  non  pas 
sans  raison,  au  mot  Iropos  (trope)  la  double  sif^niification  de  ce 
(jiie  nous  entendons  par  mode  et  par  ton  (^lo)iahtc).  Le  docte  acadé- 
micien ne  lui  accorde  (jue  celle  de  ton  '  ;  et,  avant  fait  une  dis- 
tinction du  mot  louas,  cpii,  dans  l'une  de  ses  accej)tions,  était 
synonyme  de  tropos-.  mais  cpie  j'ai  jjarticulièrement  aiïcclé  à  l'in- 
tcrvalle  de  ton,  pour  éviter  toute  ambiguïté,  il  le  traduit  par  mode. 
Privé  de  son  sens  modal,  le  mot  trope,  qualifié  de  doricn,  plirijfrtcn 
et  li/dieii,  n'aurait  donc  eu  d'autre  destination  que  d'indiquer  le 
degré  sur  lequel  se  posait  le  trope,  quel  que  fût  son  mode,  et 
l'on  j)ourrait  en  induire  que  l'érudit  commentateur  n'a  pas  été 
conséquent  avec  lui-même,  quand  il  s'est  décidé  à  se  servir  des 
mêmes  dénominations  pour  distinguer  les  trois  esj)èces  de  télra- 
cordes  diatoniques.  Le  parti  que  j'ai  pris,  et  qu'il  me  serait  facib^ 
(le  justifier,  de  cumuler  dans  le  mot  trope  le  double  sens  de  mode 
et  de  ton,  empêcherait  (jue  celte  objection  fût  fondée  à  mon  égard, 
si  l'on  venait  à  me  la  faire. 

Mettant  à  part  les  qualifications  tétracordales,  je  ne  puis  qu'ap- 
prouver les  considérations  d'après  lescjuelles  M.  ^incent  fixe  la 
position,  au-dessus  du  tétracorde  phrygien,  du  létracorde  dont  le 

'   J.  H.  A.  Vincenl,  \olice,  etc.  p.  78. 

-  Eiicliiles,  p.  1  y.  rAnliqua;  musicœ  auclores  seplem,  gia?cc'  cl  ialinc  Murcus  Mei- 
-bomius  rL'Sliluil  ac  noiis  cxplicavit.n  Amslelodami,  apud  L.  Elzcvirinni,  i652:  2  vol. 
iii-i°.  Les  ouvrages  de  œs  sept  auleiirs  sont  intitulés  comme  ii  suit  : 

Tome  1.  Arisloxcni  I]ani,oiiicoruin  eleitienfotum  libri  111;  Eudidis  Inlroâuclw  harmor 
uicn;  Nicoiiiacln  Geraseni,  Pylliagorici,  Havuionice  )«oriuo/î»;  Alypii  Inlroducdo 
niusica. 

Tome  11.  Gaudonlii  phiiosophi  Hnrmouica  inlruihiclio ;  Bacchii  Senioris  lulroductio 
(irtis  iininiccr;  Arislidis  Quii)liliani  de  Musica  iiliri  III. 

Dans  mes  références,  je  me  bornerai  à  indiquer  le  nom  de  ces  sept  auteurs  et  les 
payes  de  cbacun  de  leurs  traités  auxquelles  se  rapporteront  les  citations.  Pour  les  autres 
ouvrages,  j'aurai  soin  de  désigner  les  éditions  qui  ont  été  à  ma  disposition. 
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demi-ton  est  au  {jrave,  et  au-dessous,  celle  du  tétiacorde  dont  le 
demi-ton  est  à  l'aigu;  elles  sont  de  toute  justesse  au  point  de 
^ue  n)usical.  Clian<jfez  la  disposition  respective  des  télracordes  dia- 
toniques, et  toute  modulation  devient  mélodiquemenl  imprati- 
cable; on  s'en  convaincra  en  examinant  attentivement  les  premiers 
exemples  démonstratifs  ci-dessus,  A  et  B. 

Un  agencement  de  cette  nature  n'a  dû  être  adojtlé  qu'après 
que  l'art  eut  fait  quelques  pas  dans  la  voie  du  progrès,  car, 
lorsque  la  lyre  n'était  montée  que  de  deux  cordes,  les  trois  va- 
riétés du  genre  diatonique  pouvaient  être  accompagnées  par  le 
même  instrument. 


>•  60.  EXEMPLES  DEMONSTRATIFS. 

TLTr.ACOnDES  : 

Dorien.  Phrygien.  Lydii'ii. 


des  II  ^  Il  ,  - 
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Plus  tard  on  aura  accordé  le  dicorde,  d'abord  à  un  ton,  puis 
à  deux  tons  plus  haut,  ou  bien  disposé  trois  dicordes  à  1  intervalle 
d'un  ton.  On  devait  procéder  au  hasard  ou  par  fantaisie.  Mais 
quand  le  diagramme  fut  converti  en  pentacorde,  en  liexacorde. 
en  beptacorde,  en  oclacorde  enfin,  et  que  les  lyres  mélodiques 
firent  renoncer  aux  lyres  d'accompagnement,  il  était  indispen- 
sable de  mettre  réciproquement  en  rapport  tous  ces  diagrammes 
ou  systèmes,  afin  de  n'avoir  pas  besoin  de  changer  d'instrument 
pour  moduler. 

Alors  apparut  le  système  des  anciens  Iropes  (octaves),  tels 
qu'ils  nous  sont  décrits  parles  auteurs  qui  en  ont  parlé,  et  la  con- 
cordance de  ces  tropes  était  d'une  utilité  trop  réelle  pour  n'avoir 


NOTK   I.  -JOl 

ii.is  ('■!<■  luainlcimc  (l.iiis  Ir  s^^l('ln('  iiiiiiiii.'iMc  (|m  lui  1  Jipojn'e  du 
jxM'ri'cliomieuKMit  (]<>  l'art  [jrfc. 

Je  rapncllei'ai ,  à  cfllc  occasioiK  un  fail  consigné  dans  le  ]]an(|Uf'l 
(les  Savants  :  Lysandrc,  Sicvonicn,  fut  If  j)rc'niier  qui  ronstruisil 
une  ciliiarc,  appelée  vuigadts^  sur  laquelle  on  avait  la  faculté 
déjouer  les  trois  lro[)es  dorif-n.  phrvgien  et  Ivdien-.  Cette  cithare 
était  montée  de  vingt  cordes,  dont  di\-liuit  pour  les  trois  tropes 
superposés  diatoniquement,  les  deux  dernières  s'appliquant,  sans 
doute,  aux  octaves  grave  et  aiguë  de  la  note  conjonctive.  Anacréon 
employait  de  préférence  la  mairadis  pour  accompagner  ses  chants 
amoureux  ou  mélancoliques^,  et  l'usage  de  cet  instrument,  sur  le- 
quel les  octacordes  aigus  avaient  leur  antiphonie  au  grave,  finit 
par  être  tellement  répandu,  que,  de  son  nom,  on  fit  magacUser, 
([ui  signifie  accompagner  ou  chanter  à  l'octave'^.  Aristote  disait  : 
r^  L'octave  est  le  seul  intervalle  qui  se  magadise^'.  w  . 

L'enchaînement  graduel  des  trois  tétracordes  diatoniques,  à 
l'intervalle  d'un  ton,  étant  indiscutable,  la  question  ne  porte  plus 
que  sur  les  dénominations  des  tropes  dont  ils  faisaient  partie,  e1 
nous  allons  démontrer  qu'au  v*  siècle  avant  l'ère  vulgaire  elles 
étaient  entièrement  modifiées  dans  leur  application. 

Il  convient,  au  préalable,  de  distinguer  trois  époques  capitales 
dans  les  fastes  musicaux  de  la  Grèce  :  la  première  remonte  à 
l'établissement  des  sept  espèces  d'octaves  (anciens  tropes):  la  se- 
conde, à  l'invention  du  svstème  immuable  basé  sur  la  conjonction 
des  tétracordes  des  trois  variétés  diatoniques  ;  la  troisième  fut 
celle  de  la  prédominance  du  trope  lydien  sur  les  tropes  dorien  et 
phrygien. 

'  Atkenai  Naucralitœ  Deipnnsoplintarum  lib.  XV.  G.  el  L.  (JolianiK'S  Scliwci- 
{jliœuser).  Argenlorali,  ex  typ.  soc.  Bizontinap,  1801-7,  lib.  XIV,  t.  V,  p.  .'^i.'i. 

*  Idem,  p.  3o6. 

^  Idem,  p.  299  et  3oi. 

"  Idem,  p.  3o3. 

'  Arislotelis  Op.  ownia.  Paris,  Amli.  V.  Didot,  1  807,  t.  1\  ,  Probl.  scclion  xix.  S  18, 
p.  207. 
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Je  commencerai  par  traiter  de  la  première  époque. 

Il  est  inutile  que  je  revienne  sur  lu  composition  des  anciennes 
octaves;  ce  que  je  vous  en  ai  dit  dans  ma  quatrième  étude 
(pag.  69  et  suiv.  )  est  extrait  des  ouvrajj;es  de  Gaudentius,  Bac- 
cliius,  Aristide  Quintilien,  etc.  et  ce  que  je  dois  v  ajouter  ici  est 
puisé  aux  mêmes  sources  ^ 

La  situation  respective  des  demi-tons  dans  le  diagramme,  sur 
lequel  on  posait  successivement  les  sept  octaves,  était  invariable. 
Les  éléments  constitutifs  de  ces  octaves,  qui  étaient  essentiel- 
lement diatoniques,  ne  se  prêtaient  pas  aux  genres  chromatique  et 
enharmonique,  lesquels  ne  furent  inventés  que  postérieurement. 
La  formation  des  trois  espèces  de  tétracordes  (^diotcssarou  ou  syl~ 
laba),  des  quatre  espèces  de  pentacordes  (^duipente  ou  dioxia);  et 
des  sept  espèces  d'octacordes  (^diapason  ou  harmonia^,  dépendait 
donc  du  degré  qui  leur  était  dévolu  sur  l'échelle  des  sons.  Aristide 
Quintilien  est  explicite  à  cet  égard,  quand  il  dit  :  «Il  suffit  de 
ç^  savoir  sur  quel  degré  est  placée  la  note  grave  d'une  des  octaves, 
«pour  connaître  la  série  des  notes  qui  en  déterminent  l'espèce.  « 
Cette  note,  il  a  soin  de  ne  pas  lui  donner  le  nom  de  proslomba- 
numows  ;  il  n'y  avait  et  ne  pouvait  y  avoir  de  proslambanomène 
dans  les  anciennes  octaves,  les  notes  graves  du  mixolydien,  du 
lydien  et  du  phrvgien  faisant  partie  intégrante  de  leurs  tétracordes, 
et  celles  du  doricn,  de  Thypolydien,  de  rh>'pophrygien  et  de  l'hy- 
podorien  étant  comprises  dans  leurs  pentacordes. 

Ainsi  que  je  l'ai  exposé  ,  \ut  était  la  note  grave  du  trope  lydien, 
à  un  demi-ton  au-dessus  de  celle  du  mixolydien,  le  si;  celle  du 
])hrygien  était  le  ré,  à  un  ton  au-dessus  de  ïut;  et  au-dessus  du 
ré,  également  à  un  ton  d'intervalle,  le  mi  était  la  note  grave  du 
dorien. 

En  prenant  ces  trois  dernières  notes  ut,  ré,  nu,  comme  j)oints 
de  départ,  sur  les  touches  blanches  de  notre  clavier,  dont  lidée 

'  Voir,  pour  les  six  pnragraplicssuivnnls,  Gaudenliiis,  p.  1  8-ao  ;  Baccliiiis,  p.  1  8-1  9  ; 
Ari>li(les  Qiiinlilinmis,  p.  i  •y-i  8. 


NOTl-:   1.  '21)3 

iircinlri'f  sciiihlf  ik)II>  ('In-  xcimc  di's  Grocs,  j»ijisijiic  (■(.•>  loiiclios 
l'ciirodiiiseiit  cxacifiiieiil  le  svslrme  (Jis|Oii)(.  et  coiiiitl.int ,  par  voie 
asceiidaule.  les  intervalles  (jui  constituent  1  espèce  (les  trois  tropes 
rondanientaux ,  limités  à  un  octacorde,  nous  constaterons: 

Quh  l'époque  dont  il  s'agit  le  Ivdien  était  le  plus  grave  et  (jue 
le  dciiii-ton  de  son  tétracorde  était  à  l'aigu; 

Que  le  dorien  était  le  plus  aigu  et  que  le  demi-ton  de  son 
tétracorde  était  au  grave; 

Qu'cnlin  le  phrvgien.  placé  entre  les  deux,  avait  le  demi-ton 
de  son  tétracorde  au  milieu  des  deux  tons. 

Ces  notions,  dont  l'authenticité  est  incontestable,  à  moins  de 
n'avoir  aucune  foi  dans  les  écrits  grecs,  viennent  corroborer  la 
doctrine  de  M.  Vincent,  car  elles  sont  conformes  aux  positions  et 
aux  dénominations  respectives  qu'il  donne  aux  trois  variétés  du 
tétracorde  diatonique;  cependant  il  ne  les  a  pas  invoquées  catégo- 
riquement dans  sa  dissertation.  11  n'a  vu  dans  les  espèces  d'oc- 
taves, que  des  formes  particulières  et  non  point  de  véritables 
tropes.  C'est  bien  ce  qu'on  peut  dire  des  espèces  de  quartes  (té- 
tracordcs)  et  des  espèces  de  quintes  (pentacordes);  celles-ci  et 
celles-là  n'étaient  distinguées  que  par  leur  numération,  mais  il 
n'en  était  pas  de  même  des  octaves.  Toutes  avaient  une  quali- 
fication spéciale,  et  cette  qualilkation  com[)renait  et  l'indication 
de  l'état  constitutif  de  chacune  d'elles  et  celle  du  degré  qu'elle 
occupait  sur  le  diagramme.  Les  sept  espèces  d'octaves  ou  les  sept 
anciens  tropes,  ainsi  que  je  les  nomme  pour  plus  de  clarté  à 
l'exemple  de  divers  auteurs,  forment  donc  un  système,  aussi  bien 
que  les  treize  tropes  d'Aristoxène,  les  quinze  tropes  d'Alypius,  les 
sept  tropes  de  Bacchius  le  Vieux,  etc.  Si  ces  considérations  fussent 
venues  à  l'esprit  de  M.  ^incent,  il  eût  été  amené  forcément  à 
faire  une  distinction  entre  les  diverses  époques  de  l'histoire  de  la 
musique  ancienne,  et  à  mieux  se  rendre  compte  des  transforma- 
tions que  l'art  a  subies,  ainsi  que  nous  essayons  de  le  faire  dans 
cette  note. 


t)().',  NOTE   I. 

Ouoi(|ue  le  svsièiiie  des  anciennes  octaves  ait  été  remplacé  par 
le  svslènic  in)MUiable,  les  écrivains  ne  devaient  pas  omettre  d'en 
faire  mention  dans  leurs  traités.  Mais  quand  ils  décrivent  les 
diverses  espèces  de  ces  octaves,  leur  rédaction  prouve,  j'en  ai  déjà 
fait  l'observation,  que  ce  n'est  en  quelque  sorte  qu'à  titre  de  ren- 
seignement historique.  Je  crois  devoir  ajouter  ici  qu'en  relatant 
leurs  qualifications,  au  lieu  de  dire,  telle  octave  s'appelle,  ou  a  été 

appelée ils  ont  recours  à  cette  locution  :  elle  était  appelée  par  les 

anciens (a  vcleribus,  ah  anttipns,  vocabatm^y.  Les  vieilles  dé- 
nominations de  tropes  avaient  dès  lors  perdu  leur  signification 
originaire,  et  nous  allons  voir  qu'elles  avaient  reçu  des  applica- 
tions diiïérentes. 

C'est  la  seconde  fois  que  je  me  réfère  à  l'Introduction  harmonique , 
et  je  suis  loin,  toutefois,  de  lui  accorder  autant  de  crédit  qu'aux 
traités  de  Gaudentius,  de  Bacchius  et  d'Aristide  Quintilien.  Cet 
opuscule  (il  ne  contient  qu'une  douzaine  de  pages)  est  parfois  en 
désaccord  avec  eux.  Il  indique,  entre  autres,  la  position  du  demi- 
ton  au  milieu  des  deux  tons  dans  la  deuxième  espèce  de  quarte  et  à 
l'aigu  dans  la  troisième^.  Il  attribue  ensuite  à  l'hypodorien  des 
treize  tropes  d'Arisloxène  l'acuité  qui  lui  appartient  dans  le  sys- 
tème des  anciens  tropes  ^.  Meibomius  prétend  qu'il  faut  ici  rectifier 
le  texte  et  lire  gravissimus  (le  plus  grave),  au  lieu  de  acutissitnus 
(le  plus  aigu)*.  Mais  pourquoi  se  donner  cette  peine? 

11  est  fort  à  présumeT  que  l'Introduction  harmonique  n'a  pas  été 
écrite  par  Euclide.  Ce  n'est  qu'un  simple  préambule  à  ses  théo- 
rèmes sur  la  division  canonique,  un  résumé  succinct  de  notions 
élémentaires,  qui  aura  été  ajouté  postérieurement,  peut-être  par 
Pappus^.  Plusieurs  des  manuscrits  que  possède  la  Bibliothèque 


'  Baccliius,  p.  18-19;  Eoclides,  p.  i5-iC. 

-  Euclides ,  p.  1 6 . 

'  ](hni .  p.  20. 

'  Idem,  Meiboniii  iioUc,  p.  63. 

'  J.  H.  A.  VincenI,  Aodrc  etc.  p.  io3. 
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iiii|)t''n;il('  |)()rlciilM';iill('ur,v  le  iioiii  de  (ili'oiiid.i.s  '  ;  cl ,  ni  i"('(ijs;uil 
■,\  lilliislrc;  «jroMirIrc  la  piilci'iiiU'  d'un  oiivrajjc  d  aussi  pt.'U  de  va- 
leur, on  ii'ôlerail  j)as  un  (Icuroii  à  sa  comorinc  de  gloire.  Les 
ihéorènies  d'Euclide,  daulres  l'ont  dit  avant  moi,  sont  conçus 
pour  juslifier  la  doctrine  des  pythagoriciens  ;  et  les  idées  qui 
doniincnl  dans  l'Inlroduclion  harmonique  ne  sont  nullement  d'ac- 
cord avec  celle  doctrine.  Pourquoi  enfin  ne  pas  admettre  (pi'il 
y  ait  des  erreurs  dans  l'ouvrage?  On  n'était  pas  plus  infaillible 
autrefois  qu'aujourd'hui  :  à  toutes  les  époques  on  peut  avoir 
traiti'i  de  sujets  qu'on  ne  connaissait  qu'imparfaitement.  Je  j)ré- 
fère  donc  respecter  le  texte,  et  croire  que  l'auleur  n'était  ni 
praticien  ni  même  théoricien  musical  dans  racccjition  du  mot. 
il  semble  n'avoir  aucune  opinion  arrêtée  sur  les  divers  systèmes; 
car,  quand  il  vient  à  parler  de  celui  d'Aristoxène,  on  ne  sait 
trop  pourquoi,  à  l'occasion  d'une  des  significations  du  mot  lonoa 
(ton),  il  se  borne  à  dire  :  mais  il  y  a  treize  tons  (tropes),  comme 
h  pense  (^ut  censet)  Anstoxène^.  11  est  vrai  que  le  système  de  ce 
philosophe  n'était  pas  généralement  admis;  c'était  uniquement 
celui  qu'il  avait  inventé,  modifié,  augmenté  ou  restreint  d'après 
ses  idées  personnelles. 

Aristoxène  serait  dès  lors  le  seul  théoricien  du  iv"  siècle,  avant 
Jésus-Christ,  dont  les  écrits  sur  la  musique  auraient  été  conservés, 
du  moins  en  grande  partie,  puisque  d'Alvpius  nous  n'avons  que 
des  tables  de  notation.  Il  eut  sans  contredit  sur  cet  art  et  sur  les 
phases  qu'il  a  traversées  des  connaissances  plus  précises  et  plus 
étendues  que  tous  ceux  qui  vinrent  cinq  ou  six  cents  ans  plus  tard; 
les  traditions  antiques  durent  lui  parvenir  plus  intactes  ou  moins 
défigurées.  Eh!  bien,  il  ne  dit  pas  un  seul  mot  des  vieilles  oc- 
taves, et  il  se  borne,  au  sujet  des  tropes,  tels  qu'ils  existaient 
plusieurs  siècles  auparavant ,  à  s'exprimer  ainsi  : 

-Personne  n'a  rien  écrit  sur  les  tons  (tropes)  et  ne  nous  a  in- 

'   J.  F.  Monliicla,  Histoire  des  )iial]iéiitati(]ues.  V.  Agnsse,  Paris,  an  vu,  t.  I,  p.  sjG. 
^  Euclides,  p.  1 9. 
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f  cliqué  ni  coiiiiiient  il  faut  comprendre  leui'  formation,  ni  de  (jnel 
"nombre  ils  se  composent.  Il  en  est  des  traditions  des  musiciens, 
•<  à  l'égard  des  tons,  comme  de  la  numération  des  joursi  tel  jour, 
-qui  est  le  dixième  pour  les  Corinthiens,  est  le  cinquième  pour 
-les  Athéniens,  et,  pour  d'autres,  le  huitième.  Ainsi,  les  uns 
-disent  que  le  plus  grave  des  tons  est  l'hypodorien  ;  que  le  mixo- 
r- lydien  se  place  à  un  demi- ton  au-dessus,  le  dorien  encore  à 
Run  demi-ton  plus  haut,  et  successivement,  à  l'intervalle  d'un 
r.  ton  vers  l'aigu,  le  phrygien  et  le  lydien.  Plusieurs  ajoutent  au 
-^  grave  le  tropequi  se  rapporte  à  la  flûte  hypophrygienne.  D'autres, 
«se  guidant  d'après  les  diverses  espèces  de  flûte,  veulent  que  les 
r  trois  tons  les  plus  graves:  l'hypophrygien ,  l'hypodorien  et  le 
«  dorien  soient  séparés  l'un  de  l'autre  par  trois  quarts  de  ton;  pour 
«eux,  le  phrygien  reste  à  la  distance  d'un  ton  du  dorien,  le  lydien 
r^  n'est  plus  quà  trois  quarts  de  ton  au-dessus  du  phrygien,  de 
f.  même  que  le  mixolydien  du  lydien.  Quant  aux  motifs  qui  les 
"ont  décidés  à  fixer  de  cette  façon  les  intervalles  qui  séparent  les 
r. tons,  ils  ne  les  ont  pas  expliqués.  On  verra  par  la  suite  de 
rce  traité  tout  ce  que  renferme  d'irrégulier  et  d'inutile  le  ré- 
f^  sumé  qui  précède  ^  « 

Nous  trouvons  là  une  preuve  irrécusable  du  désordre  qui  s'était 
introduit  dans  les  principes  et  la  pratique  de  la  musique.  Une 
confusion  extrême  régnait  non-seulement  dans  la  position  res- 
pective et  même  dans  l'état  constitutif  des  tropes,  mais  aussi  dans 
l'application  de  leurs  anciennes  dénominations.  M.  ^  inccnt  dit  que 
celte  confusion  commençait  à  s'établir  du  temps  d'Arisloxène'-.  et  il 
est  hors  de  doute  qu'elle  datait  d'une  époque  bien  antérieure.  C'est 
au  milieu  de  ce  bouleversement  général  dans  les  éléments  fonda- 
mentaux de  l'art,  qui  devait  amener  une  véritable  régénération 
musicale,  qu'a  fini  par  prévaloir  la  doctrine  de  la  conjonction  des 
tétracordes.  De  cotte  doctrine  émana  le  système  immuable  avec  ses 

'   Arisloxemis,  p.  .'^7-38. 

*   J.  H.  A.  \  iiifonl ,  /\f;Mrf ,  f/r.  |).    loo. 
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Iropc.s  i(''{jiilit''r('in('ii(  coiisIiIik's.  cl  ce  n'est  ([ue  loiifjleinns  aj)rè.s, 
|i;ir  Mille  (le  ral);iii(l(in  des  \;iri(''l(''s  (loiiciiiie  cl  pliiN  jjiciine  du 
jjeiire  (lialonujue.  (]u'Arisloxciie  a  pu  imatjmcrsa  nouvelle  lliéorie. 

Nous  sommes  arri\é  à  la  seconde  époque  de  l'iiisfoire  de  la 
musique,  celle  où  les  Iropes  antiques  furent  mis  à  l'écart,  et  en 
lermiiianl  lexposé  (pii  les  concerne,  nous  dirons  avec  Aristide 
Quinliiien  :  "En  voilà  assez  sur  les  s\stèmes  que  les  anciens  ap- 
^  pelaient  les  j)rinci|)es  des  mœurs.  75  (^Principia  nioriim^.^ 

Quel(jue  confus  et  parfois  peu  compi'éhensibles,  pour  nous 
autres  musiciens,  que  soient  les  renseignements  contenus  dans 
l'extrait  ci-dessus  des  Eléments  harmoniques,  ils  seront  d'un  grand 
j)Oids  dans  la  solution  de  la  question,  en  ce  qui  concerne  cette 
nouvelle  période  de  l'art,  ainsi  qu'on  le  verra  par  les  déductions 
suivantes. 

En  premier  lieu,  radjonction  du  mot  liypo  à  la  qualification 
d'un  Irope  plagal  cesse  d'être  le  signe  de  son  acuité  et  devient 
celui  de  sa  gravité. 

En  second  lieu,  c'est  le  trope  dorien ,  et  non  plus  le  hjdien,  qui 
se  place  à  un  demi-ton  au-dessus  du  mi.xolydien  et  à  un  ton  au- 
dessous  du  phrygien.  Le  lydien,  enfin,  à  l'intervalle  d'un  ton  au- 
dessus  de  celui-ci,  est  substitué  au  dorien  et  se  trouve  le  plus 
aigu. 

La  position  diatonique  des  trois  tropes  fondamentaux  :  dorien, 
phrygien  et  lydien,  telle  qu'elle  était  dans  l'ancienne  musique, 
fut  donc  intervertie  dans  la  nouvelle.  Les  artistes  qu'Aristoxène 
a  désignés  comme  ayant  adopté  ces  modifications  ont  par  là 
commencé  l'ère  des  transformations  musicales  (|ui  donnèrent 
naissance  à  d'autres  principes.  Pourrait-on  contester  ce  fait,  si 
grave  dans  l'histoire  de  la  musique,  en  présence  des  théoriciens, 
qui  sont  unanimes  quand  ils  traitent  de  la  formation,  de  la  situa- 
tion  respective    et   des   dénominations,   d'une   part,    des   vieilles 

'   Aristides  Quiiitilianiis,  p.  18. 
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octaves,  et  de  l'aulrc,  des  tropes  (|iie  je  suis  ol)ligé  d'appeler  »o»- 
vonu.T  par  opposition? 

Consultons  l'Introduction  de  l'art  musical  de  Bacchius  le  Vieux, 
le  plus  pratique  de  tous  les  écrivains  sur  la  matière. 

Le  système  de  Bacchius,  puisqu'il  en  avait  un  particulier,  de 
même  qu'Aristoxène  et  Alypius,  ne  comprend  que  les  sept  tropes 
qui  sont  désignés  dans  le  tableau  ci-après  et  auxquels  j'ajoute 
l'indication  du  degré  qu'il  attribue  à  -chacun  d'eux.  L'échelle  de 
ces  degrés,  et  c'est  une  rencontre  assez  singulière  que  je  noterai 
en  passant,  est  cvactement  conforme  à  la  gamme  de  Momigriy, 
à  laquelle  j'ai  déjà   fait  allusion   et   que  j'ai  dotée   du    nom   de 


mclodlqueK 


V  61. 

TABLEAU 

DES  SEPT  TROPES  DE  BACCHIUS  LE  VIEll\\ 


AI(Jl.  inOPF.S.  l.Ein   POSITION   SI  B   LE  DlACnAMME. 

>■  Mixohjdien ie  plus  aign  sur  le .vi'' 

Lydicii un  demi-Ion  plus  bas  sur  le. .  .  .  \<\ 

Phrygien un  Ion  pins  bas  sur  le sol 

Dorieii nn  ton  plus  bas  sur  le fn 

H i/podorieii un  demi-Ion  plus  bas  sur  le. .    .  mi 

Hypophrygicn un  Ion  plus  bas  sur  le ré 

Hypolydien un  Ion  plur  bas  sur vl 

GnATE. 

Quelques  pages  plus  loin,  Bacchius  le  Vieux  indique  les  di- 
verses espèces  de  quartes,  de  quintes  et  d'octaves.  Puis,  quand  il 
fait  l'énnmération  des  espèces  d'octaves  dont  il  donne  les  antiques 
dénominations,    il   les   représente  telles   qu'elles   sont   disposées 

'   Momigny,  Cnurs  coviplei  d'horuwnie  et  de  composition,  l'aris,  180G,  l.  I",  p.  35. 
*   Baccbius  Senior,  p.  12-1 3. 
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(lall^  le  l.ihlcaii  stiniiiit .  i|iii  >•('  r;i|»|)(ni('  à  l'cvriii])!*'  ii"  •>  i  (  |).  Oo) 
(le  mil  (nMlnriiic  l'Iiidi'. 

T.\BlJv\U 

DKS   ANCII-NNHS   OCTAVES' 

(D'AHIU;S  BACCHIL'S  l.E  VIEUX). 


Y 

AIGI'. 


«CTAXF.S.  l.Kir.   1'0S1TK)^    I)A>S   1,K   1)1  Ai.llAM  M  K. 

Mi.Kili/dif'tivi' l;i  pins  [JI'eTVC  sur  |r xi 

Lydicnue un  domi-lon  plus  linul  sur  I'  .  .  .  .     ul 

Plin/ijii'nM lin  (on  pins  li;iul  sur  li* ré 

Doriennp un  Ion  plus  li;inl  sur  lo »/i;' 

Hypoli/ilienne un  dcmi-lon  piits  hnni  surlo..  .  .     fa 

Hiipoplit-yiitenue un  Ion  pins  linnl  sur  le .'  kdI 

HyjiodnriftiH^ un  Ion  [dus  liant  sur  \e h 


Dans  le  premier  tableau  (n"  61).  les  tropes  de  Bacchius  le 
Vieux  vont  de  l'aigu  au  grave:  dans  le  second  (n"  Gi>),  les  an- 
ciennes octaves  vont  du  grave  à  l'aigu;  l'ordre  non-seulement  des 
dénominations,  mais  des  intervalles,  est  entièrement  renversé. 

Pour  qu'une  mutation  aussi  importante  ait  eu  lieu,  il  faut  ad- 
mettre, avec  Aristoxène,  qu'à  une  certaine  épocjue  les  musiciens 
ne  s'entendaient  plus,  ni  sur  les  genres,  ni  sur  les  tropes.  ni  sur 
leurs  dénominations,  et  qu'ils  les  disposaient  ou  changeaient  à 
leur  fantaisie. 

Ce  désordre,  dans  les  principes  de  la  musique,  disparut  avec  le 
système  immuable  sur  lequel  se  constituèrent  les  octacordes  nou- 
veaux, composés  non  plus  de  la  réunion  d'un  tétracorde  et  d'un 
pentacorde,  mais  de  deux  tétracordes  conjoints  suivis  d'une  note 

"   IJiiccliius  senior,  p.  18-1  y. 
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ajoutée  au  grave,  et  qui  délerniina  la  fornialion  des  Iropes  fon- 
damentaux et  plagaiix.  Depuis  l'élablissement  de  ce  système,  basé 
sur  des  éléments  si  différents  de  ceux  de  la  musique  des  siècles 
précédents,  la  position  du  trope  lydien  à  l'aigu  et  celle  du  doricn 
au  grave  du  phrygien  ont  élé  fixées  d'une  manière  définitive,  à 
l'inverse  de  ce  qui  s'était  pratiqué  jusqu'à  cette  époque.  II  n'existe 
pas  de  dissentiment  sur  ce  point  parmi  les  auteurs. 

Ce  n'est  donc  pas  là,  certes,  un  de  ces  cas  (]ui  ont  pu  autoriser 
J.  .1.  Rousseau  à  dire  :  r> Comment  s'assurer  de  la  vérité  ])armi 
citant  de  contradictions,  soit  dans  la  doctrine  des  auteurs,  soit 
rdans  l'ordre  des  faits  qu'ils  rappellent  ^  Non  contents  de  se  con- 
«  tredire  entre  eux,  chacun  d'eux  se  contredit  lui-même^,  v  Comme 
tous  les  commentateurs,  J.  J.  Rousseau  a  confondu  les  époques; 
de  là  les  contradictions  qu'il  se  plaît  à  signaler. 

Et  qu'on  ne  vienne  pas  m'ohjecter  que  les  divisions  tétracor- 
dales  des  tropes  pouvaient  bien  ne  pas  résulter  du  degré  qui  leur 
était  aiïecté  sur  le  système.  Ce  serait  vraiment  faire  trop  bon 
marché  de  la  règle  posée  par  Aristide  Quintilieii  pour  la  formation 
des  diverses  espèces  d'octaves  (voir  ci -dessus,  p.  202),  règle  telle- 
n)ent  rationnelle,  comme  principe  conslitutif.  qu'il  eût  fallu  être 
dépourvu  de  tout  bon  sens  pour  ne  pas  la  respecter  dans  l'établis- 
sement des  tropes  fondamentaux  d'après  le  système  immuable.  Si 
cette  règle  eût  élé  changée,  il  l'aurait  constaté. 

A  chaque  instant,  le  même  auteur  j)arle  de  la  gravité  des 
tropes  doricn  et  hvpodorien.  11  dit  ici  :  et  que  le  trope  hypodorien 
ç^est  le  plus  grave  des  Iropes^p)  là,  eupie  sa  proslambanomène 
resl  la  pl.us  grave  des  notes; ''75  plus  loin,  tt qu'il  y  a  en  principe 
r^ trois  tropes  :  le  dorien,  le  phrygien  et  le  lydien;  que  le  dorien 
ttest  propre  aux  voix  les  ])lus  graves,  le  lydien  aux  voix  les  plus 

'  J.  J.  Rousseau,  Dictinnunirc  de  muaiquc.  Lcfè\rp,  t^r.ris,  1819.  I.  Il,  p.  ya-"». 

'  Idem,  J).  296. 

■■'  Arislislidcs  0"inlil'a"H'''i  !'•  20. 

*  Idem  ,  p.  26. 
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r;iij;iic>  cl  le  |ilir'^  jpcii  iiii\  \oi\  iii()\  ciiiio  '  ;  ^-  oïlili,  -  (jik;  le  do- 
•nicn  ('l.iiil  le  plus  ;;r;ivc',  (.'«'sl  c(;liii  (jui  convient  le  mieux  uuv 
"  iii(iMir>  M  nies*-.  ?'    * 

.II'  |)iiis  ;ill('|;iiei',  en  fineur  de  mon  sentiment,  des  considéra- 
lions  dun  juiire  [jenrc.  en  menijjarant  d'un  passaijc  de  Plutarrjue. 
dont  rinlerprélalion  répandra  une  nouvelle  lumière  sur  la  dis- 
cussmii. 

n  11  est  visible,  dit  ce  grand  historien,  que  ce  n'est  point  par 
r  ignorance  (|ue  les  anciens,  dans  le  trope  dorien ,  s'abstenaient 
^d'employer  le  tétracorde  des  Injpalfs,  car  ils  s'en  servaient  dans 
rtous  les  autres.  Ils  le  retranchaient  de  ce  trope,  dont  ils  admi- 
«  raient  la  beauté,  pour  en  conserver  le  caractère  dans  toute  sa 
r  pureté  ^.n 

D'après  l'exemple  que  j'ai  donné  du  trope  dorien  (page  /i8), 
ce  tétracorde  se  compose  de  ni,  si,  la,  soi  Avec  la  proslamba- 
nomène /rt  qui  le  suit,  il  produit  un  triton  si,  la,  sol,  fa,  dont  on 
ne  pouvait  éviter  la  série  dissonante  que  par  la  suppression  d'une 
note  et  généralement  du  si,  première  note  variable  du  tétracorde. 
Au  dire  de  Plutarque,  on  ne  se  contentait  pas  de  cette  suppres- 
sion, on  allait  jusqu'à  retrancher  le  tétracorde  tout  entier,  et, 
comme  conséquence,  la  proslambanomène;  ce  qui  n'avait  jamais 
lieu  dans  les  autres  tropes. 

L'origine  de  l'exclusion  du  quatrième  tétracorde  constitutif  du 
trope  dorien  se  révèle  ici  avec  une  parfaite  évidence,  puisque 
l'octave  au  grave  de  la  noie  conjonctive,  au  moven  de  laquelle  le 
triton  aurait  pu  être  modifié,  n'entrait  pas  dans  la  combinai- 
son du  système.  Les  difficultés  qu'on  rencontrait  en  composant 
une  mélodie,  quand  on  voulait  la  poursuivre  à  travers  ce  létra- 

'   Arislides  Quinliiianus.  \>.  21. 

-   Idem,  p.  96. 

'  "Pliiiarclii  scriptn  monilin,-^  y.  el  i.  De  u))itira.  Paris,  Ainb.  F.  Didol,  i8'ji  > 
I.  II,  p.  i3f)o.  —  Le  nom  d'hupaln;  élaif  donné  aux  quatre  sons  du  qunlricme  li'lra- 
corde  conslilulif  des  Iropes,  celui  cpii  était  le  plus  {jrave,  el  c'est  pour  cela  qu'on 
l'appelait  le  tétracorde  des  In/pntr.s. 
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turdo  pour  cuiKiiirc  sur  la  |)roslaml)aiiuiiièiie,  uni  (lélcriuiiié  le 
reirnnclieincnl  ink'jjral  du  ItMracordc  et  do  la  note  ajoulée,  et,  si 
celle  suppression  n'était  pas  usitée  dans  les  Iropes  phrygien  et 
Ivdien,  c'est  j)arce  (jui^  radjonction  de  la  proslarnbanoniène  à  leur 
télraccrde  grave  n'occasionne  pas  de  triton. 

Quelle  est  donc  la  cause  productrice  du  iriton?  11  est  clair  qu'elle 
résulte  de  la  position  du  demi-ton  à  l'aigu,  dans  le  tétracorde  qui 
précède  la  proslambanomènc  ou  la  nièse  des  diagrammes  grecs. 
Quand  ce  demi-ton  est  placé,  au  milieu  ou  au  grave  des  deux  tons. 
il  ne  peut  y  avoir  de  Iriton;  ce  qui  est  démontré  par  les  tropes 
que  j'appelle  phrygien  et  lydien.  Ainsi  Plularque-  en  nous  signa- 
lant la  règle  du  retraiicliement  du  quatrième  tétracorde  dans  le 
trope  dorien  .  nous  fait  connaître  implicitement  que  les  télra- 
cordes  de  ce  genre  se  formaient  avec  le  demi-ton  à  l'aigu,  et  que 
ce  trope  était  le  plus  grave  des  trois  tropes  fondamentaux. 

11  est  temps  de  passer  à  la  troisième  époque  de  l'art  musical  en 
Grèce,  qui  se  rapporte  au  iv'  siècle  avant  l'ère  vulgaire,  où 
vécurent  Aristoxène  et  Alypius. 

Les  genres  dorien  et  phrygien  étaient  tombés  en  désuétude , 
leurs  mâles  et  énergiques  accents  ne  s'accordaient  plus  avec  la 
mollesse  et  la  dépravation  des  mœurs;  ils  n'étaient  encore  em- 
ployés que  par  de  rares  adeptes  qui  ne  voulaient  pas  renoncer  aux 
anciennes  mélodies.  On  ne  s'inspirait  plus  que  du  genre  lydien, 
qui  se  prétait  mieux  aux  émotions  sensuelles  et  lascives,  et,  les 
notations  dorienne  et  phrygienne  étant  abandonnées,  on  se  ser- 
vait uniquement  de  la  notation  lydienne. 

Ce  fut  à  cette  époque  qu'Aristoxène  composa  son  système,  qui 
n'eut  pour  principe  diatonique  que  le  genre  lydien,  dont  le  tétra- 
corde a  le  demi-ton  au  grave/  Il  ne  parle  même  pas  des  formes 
dorienne  et  phrygienne  qu'on  pouvait  appliquer  à  ce  tétracorde  ^ 

C'est  aussi  d'après  le  genre  diatonique  lydien  qu'Alypius  note 

'   Arisloxcnus,  p.  r)0-.')i . 
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SCS  (itiiiizc  lr(i|M's'.  (Iniil  les  licl/c  pliis  Pi'iivo.s.  siii\aiil  Arislido 
(  hiiiililicii .  coïiicldaiciit  avec  ceiu  (rAr)stox('iK' -. 

C/csl  CMicur»'  le  seul  genre  (|ue  seiHl)lc  adinetlre.  comme  dialo- 
iii(|i)e  riVnlier.  l'auleur  ajionyme  du  Muiuiel  de  l'art  ujusical 
lliéori(iue  et  praliciue,  (jui  l'ait  j)artie  des  manuscrits  traduits  et 
j)ul)liés  j)ar  M.  Vincent. 

Ces  auteurs  |ila(:cnt  le  lydien  à  l'aigu  et  le  dorien  au  grave 
du  phrygien;  mais  les  dénominations  de  tropes  avaient  perdu 
leur  application  constitutive;  elles  n'avaient  plus  d'autre  objet 
(pie  d'indi(juer  la  position  plus  ou  moins  aiguë  ou  grave  des 
tropes,  qui  tous  se  composaient  de  tétracordes  send)lables. 

Le  chapitre  m  du  traité  anonyme  que  je  viens  de  citer  est 
intitulé  :  Des  Iropes  en  général  cl  en  particulier  du  tropc  lydien.  En 
voici  le  premier  paragraphe  : 

«La  musique  est  une  sciem-c  composée  de  plusieurs  parties, 
«dont  l'une  est  l'harmonique,  et  celle-ci  se  subdivise  en  quinze 

'  Alypius,  Jiages  3  cl  siiiv. —  J.  H.  A.  Vincent,  Police,  etc.  p.  7^. —  De  la  Saletle, 
Considéralions  sur  les  direis  sys(è>i)es  de  la  musique  aiicii'ime  et  moderne.  Paris,  Goujon, 
1810,  l.  I",  p.  1  66.  166  et  suiv. 

*  Aristides  QuintJlianus,  p.  22-28.  —  Suivant  cet  auteur,  Taddition  des  xk'  et  1  ô' 
Iropes  aurait  étt-  faite  postérieurement  à  Arisloxène  [a  JHn\orihm)\  niais  il  est  possible 
que  ï  Introduction  musicale  lui  ail  été  inconnue,  el  ce  qui  le  prouverait  c'est  que,  comme 
Plularque,  il  ne  nomme  pas  Alypius.  N'y  a-l-il  pas  bon  nombre  de  manuscrits  qui  sont 
restés  enfouis  el  ignorés  pendant  des  siècles,  avant  de  voir  le  jour?  Dans  mon  opinion  . 
Alypius  aurait  affecté  à  ses  quinze  tropes  les  dénominations  adoptées  par  la  généralité  des 
musiciens  du  temps  de  Périciès.  et  comme  la  notation  en  est  exclusivement  lydienne, 
ce  dut  être  à  l'époque  où  le  genre  lydien  avait  prévalu  sur  le  dorien  et  le  pbrygien. 
Or  cette  époque  ne  saurait  être  que  celle  d'Aristoxène.  car,  après  ce  pLilosophe,  fart 
niusical  subit  de  nouvelles  iiiodifiaitions  qui  firent  éciore  de  nouvelles  tbéories.  N'est-ce 
pas  là  le  point  capital  de  la  question?  Cassiodore  est  le  premier  écrivain  qui  ait  cité 
Alypius,  probablement  parce  qu'il  aura  eu  un  de  ses  manuscrits  sous  la  main,  el  dans 
l'ordre  où  il  rajtpelle  les  noms  de  plusieurs  tbéoriciens  sur  la  musique,  il  le  place  même 
avant  Euclide,  contemporain  d'Aristoxène.  C'est  le  seul  renseignement  qui  puisse  nous 
guider  pour  déterminer  le  siècle  où  vécut  Alypius;  pourquoi  ne  pas  Tacceptcr.  quand, 
jiour  le  contredire,  il  fanl  avoir  recours  à  de  pures  conjectures?  —  M.  Aurelii  Cassio- 
dori  Ojnra  omuia  ijuce  criant:  de  Miisica,  p.  i.Sa.T.  Maxima  Bibliotli^ca  velenoii  ya- 
tritm  el  antiqnnymn  sn-iploriim  .  t.  XI.  Lngduin .  apud  Anissouws ,  iGGj. 
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Ktropes,  dont  le  premier  est  le  lydien",  v  L'auteur  paraît  ici  copier 
Alvpius,  qui,  dans  la  courte  préface  de  ses  tables,  appelle  égale- 
ment le  Ivdien  le  premier  des  tropes^.  Plus  loin,  il  dresse  le  ta- 
bleau des  notes  et  des  intervalles  du  trope  Ivdien  ^,  et  ces  intervalles 
sont  justement  les  mêmes  que  ceux  d'après  lesquels  il  décrit  en- 
suite le  svstème  immuable*,  tel  que  je  l'ai  reproduit  (|)age  A/ij, 
en  me  conformant,  entre  autres,  aux  indications  de  Nicomaque.  qui 
sont  d'une  précision  remarquable^. 

Le  cbapiire  ix,  Des  divers  diapasons  de  la  voix  humainCy  com- 
mence ainsi  : 

«^ L'étendue  de  la  voix  bumaine  comprend  un  intervalle  do  trois 
K octaves;  mais,  comme  les  sons  les  plus  graves  sont  difbcilemcnl 
ç^ appréciables  à  l'oreille  et  que  les  plus  aigus  sont  d'une  émission 
K pénible,  nous  retrancbons  tant  à  une  extrémité  qu'à  l'autre  la 
î^ valeur  totale  d'une  octave,  et  nous  cbantons  les  deux  octaves 
«qui  restent  dans  le  médium  et  y  occupent  la  place  du  trope 
«lydien.  En  descendant  d'une  quarle,  on  obtient  le  trope  bypo- 
«Ivdien,  et,  au  contraire,  en  remontant  d'une  quarte,  on  obtient 
«  le  trope  b)q)erlydien  ^,  n 

Ces  nombreuses  citations  ne  prouvent-elles  pas  la  solidité  du 
principe  que  j'ai  posé,  en  déclarant  que  le  trope  lydien,  le  pre- 
mier, le  principal  des  Iropes,  concordait  avec  le  système  innnuable 
et  qu'il  se  plaçait  à  l'aigu  des  Iropes  pbrygien  et  dorien?  M.  \  in- 

'    Anonyme;  J.  H.  A.  Vincent ,  holicc,  etc.  p.  83. 

^   Alypiiis,  p.  2. 
Arionyn)e;  J.  H.  A.  Vincent,  yolicc,  elc.  p.  36. 

*  Id.  ibid.  p.  ùo. 

'"  Nicomachus,  p.  22-23.  —  Je  me  réfère  à  cel  auteur  pour  la  première  fois  et  ce 
sera  la  dernière.  Son  traité  n'est  qu'un  développement  du  système  de  Pytliagore.  sur 
lequel  je  n'ai  pas  jugé  à  propos  de  m'expliquer.  Par  un  motif  analogue,  je  n'ai  pas 
parlé  des  ouvrages  de  Boère  cl  de  Pacliymere,  qui  sont  d'une  date  bien  plus  récente. 
Quant  au  système  de  Plolémée,  il  n'a  aucun  rapport  avec  les  règles  élémentaires  de  la 
musique  au  temps  de  Périclès,  et  je  n'avais  pas  à  m'en  occuper. 

'  Anonyme;  J.  H.  A.  Vincent,  Notice,  etc.  p.  3i.  —  Ce  jta.ssago,  d'après  l\l.  Vinrent, 
ne  serait  pas  du  même  auteur;  mais  il  n'en  fait  pas  moins  partie  dn  mannscril. 
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ri'iit  MC  SI'  scrail  ddiic  |)<'is  li-oiiiix'  en  1  i)|)|)cliiii(  ''le  liopc  loii- 
-  (liuiiciiliil  (le  Ifuil  le  sNsIriiic  Iinniioiii(|tic '.  " 

Que  i-rsullcniit-il  cnliii  de  In  doctriiic  de  i'hoiiorahlc  i)ieinl>re 
de  l'Insliliil?  Ce  ne  serait  plus  le  dorien,  ce  {jenrc  viiil  e(  so- 
lennel dont  le  létracorde  avait  le  demi-ton  à  l'aigu,  mais  le  lydien, 
ce  genre  ciïéminé  et  vohiplueu.x,  dont  le  tétracorde  avait  le  demi- 
Ion  au  grave,  qui  aurait  été  délaissé  ainsi  (jue  le  phrygien!  Le 
dorien  aurait  seul  survécu  aux  deux  autres!  Est-ce  admissible? 

Comme  on  ne  se  servait  plus  que  de  notes  lydiennes,  M.  ^  in- 
cent,  ])our  ne  pas  se  déjuger,  en  est  réduit,  au  sujet  du  chant  de  la 
première  pythique  de  Pindare  à  Hiéron,  à  déclarer  que  ce  chanl 
est  en  mode  dorien,  quoique  écrit  d'après  la  notation  lydienne-. 
Je  lui  en  demande  pardon,  mais  n'y  a-t-il  pas  là  une  espèce  d'ana- 
chronisme? Pour  moi,  le  chant  de  la  première  pylhi(jue  de  Pin- 
dare, noté  avec  des  signes  lydiens^,  est  et  doit  être  dans  le  genre 
diatoin'qae  lydien,  celui  dans  lequel  le  demi-ton  est  au  grave  du 
télracorde:  il  est  conforme  à  l'échelle  de  ce  genre,  et  sa  cadence 
finale  a  lieu  régulièrement  sur  la  proslandjanomène  ou  la  mèse. 


^°  63.  CHANT  DE  LA  PHE.MIÈRE  STROPHE  DE  LA  PYTHIQUE  DE  PINDARE,  A  UlERON '. 
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Je  n'aurais  [)lus  rien  rien  à  dire  sur  la  question,  si  je  ne  croyais 

'  .1.  H.  A.  Vinceiil .  .VodVe.  etc.  p.  i  i  i . 

-  Itlein,  p.  1  56. 

■'  Idem ,  p.  1  i  1 .  —  Les  seuls  morceaux  qui  nous  soient  restés  de  la  musique  ancienne 
sont  tous  écrits  avec  les  mêmes  signes. 

*  IJpiii ,  p.  1  JG.  —  .rai  i-''[iro(luit  ce  diaiit  Id  que  M.  Vinii'nl  Ta  iioli':  mais,  dans  le 
rlnllime  qu'il  lui  a  appli;|ué,  il  eût  mieux  fait,  à  mon  avis,  el  c"eùl  été  facile.  dVAiler 
un  repos  sur  le  sol  de  la  liuilième  mesure,  refle  noie  étant  une  noie  varialile. 
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devoir  fniro  observer  (jue  ce  n'est  pas  seulement  sur  la  consti- 
tution fies  tropes  dorien  et  lydien  que  ])ortent  les  dissentiments 
des  auteurs  modernes.  Ainsi,  Perne  et  M.  Fétis,  entre  autres, 
dont  les  écrits  méritent  de  grands  égards,  veulent  que,  dans  le 
télracorde  dorien,  le  demi-ton  soit  au  milieu  des  deux  tons,  c'est- 
à-dire  qu'ils  appellent  dorien  le  télracorde  que  M.  Vincent  et  moi 
nous  nommons  phrygien  ',  cl,  d'après  eux,  le  télracorde  phrygien 
aurait  son  demi-ton  au  grave.  J'ignore  sur  quels  documents  ces 
deux  écrivains  s'appuient  pour  se  mettre  aussi  directement  en  op- 
position avec  les  plus  sérieux  commentateurs.  Le  contenu  de  cette 
noie  me  semble  une  réfutation  suiïisante  de  leur  doctrine  pour  me 
dispenser  de  la  discuter.  Cependant,  comme  je  suis  ici  en  face  de 
deux  savants  musiciens,  je  me  permettrai  la  remarque  suivante 
comme  démonstration  complémentaire  de  leur  erreur. 

Le  trope  phrygien  était  usité  dans  la  musique  guerrière , 
parce  que  c'était  le  seul  sur  lequel  pouvait  porter  le  jeu  des 
trompettes^.  Or,  on  sait  que  les  instruments  formés  d'un  tube' 
métallique,  sans  trous  ni  clés,  ])cuvent  donner  par  l'insufllation 
non-seulement  les  harmoniques  consoniiants  d'un  son  générateur, 
c'est-à-dire  l'accord  parfait  majeur  cl  l'octave,  mais,  plus  diiïlcile- 
ment,  il  est  vrai,  la  septième  mineure,  le  premier  des  harmoniques 
dissonants.  11  est  donc  probable  que  les  trompettes  grecques,  dont 
le  tube,  insensiblement  conique  cl  surmonté  d'un  pavillon,  était 
ou  droit  ou  légèrement  recourbé,  permeltaienl  d'obtenir  celle  sep- 
lième  mineure,  outre  les  trois  notes  de  l'accord  parfait  majeur;  et 
ces  quatre  notes  ne  se  rencontrent,  à  partir  de  la  j)roslambano- 
mine  ou  de  la  mèse,  que  dans  le  Irope  composé  de  létracordes 
dont  le  demi-ton  est  au  centre.  La  division  létracordale  du  genre 
plirygien  me  semblerait,  par  là.  matériellement  expliquée. 

'  Félis,  Uiofpaphie  vmvcrueUc  des  wusicims  :  liéniiiiic  ]>hilosoplii(juc  de  rinsloire  de  lu 
musique.  Mclino,  Cnns  et  C",  Rnudlos,  1887,  1.  I.  )i.  ex.  —  IVrno.  Uvvuc  musiculv. 
A.  Mcsiiicr,  1829,  1.  IV,  p.  222. 

'   AlliciKii  !\nucrnliia-  Pcipnnsfijiliistnrmn ,  etc.  iili.  1\  ,  I.  II,  y.  if)^. 
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^'  f.4.  ENEMI'LK  OHMONSTHATir 


ocTAr.or.iiE  l■lllM^.lE^. 
Iiilerviillu  de  7*  iiiiiieiir. 
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liilcrvalle  de  7'  inineiinf. 
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Je  m'étendrai  plus  tard  sur  ce  que  les  Grecs  appelaient  le  ca- 
ractère moral  des  tropes,  et  notamment  sur  celui  du  genre  dia- 
tonique lydien,  comme  je  le  comprends  (voir  p.  159-161),  car 
l'opinion  que  je  me  suis  faite,  au  sujet  de  sa  véritable  formation 
tétracordaie,  a  j)ris  naissance  dans  les  sensations  mélodiques  qu'il 
éveillait  en  moi.  Ce  n'est  qu'ultérieurement  que  j'ai  clierclié,  et 
crois  avoir  trouvé,  un  ensemble  d'arguments  (]ui  m'a  convaincu 
(jue  mes  inqiressions  premières  m'avaient  bien  dirigé. 

Dans  le  cours  de' mes  spéculations,  une  réflexion  m'est  venue 
si  souvent  à  l'esprit  que  je  ne  puis  m'abstenir  de  la  consigner  ici. 

Les  théoriciens  qui  nous  ont  fait  connaître  les  anciennes  octaves 
(je  classe  parmi  eux  l'auteur  de  l'Introduction  harmonique),  sont 
fous  postérieurs  à  l'avènement  du  Christ,  et  ils  n'ont  pu  s'édifier 
sur  leur  formation  en  consultant  les  Eléments  harmoniques  d'Aris- 
toxène,  puisque,  dans  ce  traité,  il  n'en  est  nullement  question.  Ils 
n'avaient  à  leur  disposition  que  des  traditions  qui  dataient  de  plus 
de  mille  ans,  et  des  traditions  aussi  vieilles  ont  dû  se  corrompre 
pendant  une  période  aussi  longue. 

Ne  serait-il  pas  possible  qu'à  l'épocjne  des  anciennes  octaves,  la 
coutume  eût  été  de  noter  la  musique,  de  supputer  les  intervalles 
et  de  déterminer  la  position  respective  des  tropes,  en  plaçant  l'aigu 
en  haut  et  le  grave  en  bas,  dans  un  sens,  enfin,  diamétralement 
inverse  de  celui  qui  depuis  a  été  pratiqué?  Un  fait  aussi  consi- 
dérable dans  l'histoire  de  la  musique  ne  serait-il  pas  tombé  dans 
l'oubli  en  traversant  les  siècles?  Dans  cet  ordre  d'idées,  les  théori- 
ciens auraient  raisonné  sur  (\(^s  indications  dont  ils  n'avaient  aucun 
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moyen  tle  véi'ifi'.'r  l'exaclilude,  et  clicM'ché  à  coin])lei'  ujie  lacune 
qu'Aristoxènc,  lui-même,  s'élait  contenté  de  signaler.  Le  plus  an- 
cien d'entre  eux,  s'appuvant  sur  de  fausses  données,  a  ])u  com- 
mettre une  erreur  capitale  dans  ses  appréciations,  et  ceux  qui 
écrivirent  après  lui  l'auraient  copié  servilement.  D'un  antre  côté, 
l'emploi  d'un  mot  qu'on  traduisait  en  latin  par  ncumen  (le  haut,  le 
sommet),  pour  signifier  la  partie  la  plus  basse,  la  plus  grave,  de 
l'échelle  musicale,  n'a-t-il  pas  dû  exposer  les  commentateurs,  et 
peut-être  même  les  auteurs,  à  de  fâcheuses  méprises? 

Si  les  conjectures  que  j'avance  étaient  fondées,  toute  contradic- 
tion disparaîtrait  entre  l'antique  et  la  nouvelle  musique,  entre  les 
qualifications,  de  même  qu'entre  les  échelles  diatoniques  des 
anciennes  octaves  et  des  tropes  du  système  immuable.  Grote,  ce 
savant  historien  delà  Grèce,  aurait  donc  eu  raison  de  dire  :  k Trois 
tt modes  musicaux  primitifs  furent  employés  par  les  Grecs,  à  l'c- 
t^poquc  la  plu  fi  reculée,  sur  laquelle  des  auteurs  plus  récents  ont  pu 
r. trouver  quelques  renseignements  :  le  lydien,  qui  était  le  plus 
r. aigu,  le  dorien,  qui  était  le  plus  grave,  et  le  phrygien  intcr- 
«médiaire  entre  les  deux,  la  note  la  plus  élevée  du  lydien  étant 
^  plus  haute  d'un  ton,  et  celle  du  dorien  d'un  ton  plus  basse  que 
rla  note  la  plus  élevée  de  la  gamme  phrygienne  ^.v 

Je  laisserai  de  côté  ces  dernières  observations,  et.  pour  con- 
clure, je  résumerai  les  points  principaux  d'une  discussion  à  la- 
(|uelle,  malgré  moi,  j'ai  donné  des  proportions  si  étendues. 

A  la  première  époque,  celle  du  systènie  des  anciens  tropes,  l'oc- 
tave lydienne,  ])lacée  au-dessous  de  la  phrygienne,  a  son  tétra- 
corde  formé  avec  le  demi-ton  à  l'aigu;  l'octave  dorienne,  au- 
dessus  de  la  phrygienne,  a  son  télracorde  formé  avec  le  demi-ton 
au  grave. 

A  la  deuxième  époque,  celle  du  système  immuable,   le  trope 

'  G.  Grolc,  llisloirc  de  la  Grvcv  depuis  h's  tviiqin  les  pbix  reniles  jiis(jii'ù  In  jiii  de  la 
f;eiiérnlioii  conlenijniraiiie  d'Alexandre  le  Grand.  'ïr,\(].  fie  rAn;;lais  \)»v  A.  I,.  <1*'  S.ndoii.-. 
Piiris,  18^)"!,  lilir.iirio  inlcmnliunalo,  I.  IV,  ]i.  aSn-iJ. 
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1\  (Iicii  M- pose  -1  laiiMi  r'I  le  doiicii  ;iii  jji'.'ixc  du  j»lii'\  (JM'II  :  (l;iiis  le 
l('ir;ic(tr(l('  du  nrciiiici',  le  domi-lon  csl  ;iii  jji'ave,  d  d;iiis  (cliii  du 
st'ioiid.  à  liiijMi:  la  foiisliliilioji  des  Iropcs  coiilimic.  coiiiino  celles 
des  ;mcieiiii<'s  ociaves.  u  di'pendre  du  derjré  qu'ils  oecupeDl  sur  le 
s\slèuie. 

A  la  (roisièiue  épcxjue,  celle  où  la  théorie  d'AristoxcMie  coiu- 
iiience  lère  dos^  [grandes  perturbations  musicales,  les  variétés  do- 
rienne  et  phrygienne  du  lélracorde  diatonique  sont  abandonnées: 
il  n'y  a  ])lus  qu'un  seul  genre  dialonicpie  régulier,  celui  du  télra- 
cordc  lydien,  qu'on  aj)plique  à  tous  les  tropes;  et  les  anciennes  dé- 
nominations de  ces  tropes,  cessant  d'avoir  une  signification  consti- 
tutive, ne  servent  plus  (|u'à  déterminer  leur  degré  plus  ou  njoins 
grave  ou  aigu. 

Telles  sont  les  considérations  auxquelles  j'ai  dû  m'arrêter,  après 
l'étude  que  j'ai  faite  des  ou\rages  du  temps,  et  qui  me  paraissent 
justifier  les  principes  que  j'ai  adoptés  dans  mon  travail  sur  la 
Musique  grec(jue. 


^OTK  II. 

Dos  (iri;;ii)f'S  de  la  loiialilc  liarmoiiirjiir  cl  i\v  la  [;aminr  (■lii(iri)ali(|ii('. 

Au  point  (le  vue  scienlifujup,  Rainciu,  l'imniorlcl  Rameau,  es( 
le  plus  ijrnnd  ^cnie  musical  qui  ail  jamais  existé.  N'est-il  pas  l(^ 
l'oïKlatcur  de  l'harmonie  moderne?  Il  n'aurait  découvert  que  le 
principe  du  renversement  des  accords,  que  ce  serait  déjà  un  im- 
mense service  rendu  à  rcnseifjnement  de  l'art.  Mais  l'idée  de  la 
Ibrmalion  de  l'accord  parfait  majeur  à  l'aide  des  harmoniques 
consonnants  d'un  son  générateur  ^  comme  point  de  départ  d'une 
théorie  rationnelle,  est  son  plus  beau  titre  de  gloire. 

11  est  vrai  que,  dans  les  raniifications  de  sa  doctrine,  cet  illustre 
musicien  s'est  parfois  égaré,  et  rjue  ses  raisonnements,  assez 
confus,  l'ont  entraîné  à  des  déductions  peu  logiques.  Quoi  qu'il 
en  soit,  il  est  le  ])remier  qui  ait  ouvert  la  voie  à  la  science,  en 
déterminant  ses  éléments  fondamentaux,  et  on  doit  s'étonner  que 
celle  voie  n'ait  pas  été  poursuivie  et  élargie  par  ceux  qui  com- 
prennent et  admirent  ses  hautes  conceptions.    . 

Je  commencerai  par  formuler  les  deux  règles  principales  qui 
découlent  du  système  de  Rameau.  < 

La  tonalité  harmonique  a  pour  bases  trois  sons  générateurs  ac- 
compagnés de  leurs  harnjoniques  consonnants,  en  d'autres  termes, 
trois  accords  parfaits  majeurs,  placés  à  l'inlervalle  de  quinte,  dont 
l'accord  médiuire  est  le  principal,  c'est-à-dire  l'accord  tonal 
(exemple  A  ci-après). 

La  gamme  harmonique  (exemple  C)  résulte  de  la  réunion  par 
degrés  conjoints,  au  moven  de  la  suppression  des  octaves,   des 

'  llaincau,  Tiuilé  iVllminmiic.  l\iris,  IJallard ,  i-aiJ.  —  (Jciieraliuii  liariiiuuifjuc 
l'aris,  Braiill ,  i  7-^7. 
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sons  coiMposaiit  cc.'^  i)i(.'nu'S  accords,  savoir  :  l'accord  (oiial.  son 
accord  iiifériour  transpos(^  à  l'oclave  ainjuë,  et  son  accord  supc- 
rloiir  avec  la  trans|»osition  de  sa  quinte  à  roctave  grave  (exemple  B). 
Par  celte  opéralion,  la  tonicpie  et  la  dominante  sont  doublées, 
et  ce  doublement  constitue  la  prédominance  qui  leur  appartient 
dans  la  tonalité,  comme  celle  de  la  mèse  dans  i'heplacorde  grec 
provenait  de  sa  fonction  de  note  commune  au.\  deux  téfracordes 
conjoints. 


N»  65.  EXEMPLES  DKMONSTUATIFS. 
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On  ne  saurait  inventer  rien  de  plus  simple,  rien  de  plus  expli- 
cite que  cette  double  démonstration  de  la  tonalité  et  de  la  gamme 
majeures. 

Si,  dans  la  résonnance  d'un  corps  sonore,  nous  discernons  ai- 
sément les  barmoniques  consonnants,  c'est,  je  l'ai  dit,  à  cause  des 
rapports  plus  ou  nioins  concordants  qui  existent  entre  leurs  vibra- 
tions et  celles  du  son  générateur.  Mais  en  même  temps  se  font 
sentir  une  myriade  d'autres  sojis  qui  se  croisent  en  s'entrecboquanl, 
et  dont  la  distinction  est  bien  difficile,  pour  ne  pas  dire  souvent 
impossible.  La  multiplicité  de  ces  barmonicjues  dissonants,  en 
raison  du  cbatoiement  presque  insaisissable  qui  en  résulte,  paraî- 
trait avoir  pour  destination  d'atténuer  ce  que  le  son  générateur 
pourrait  avoir  de  trop  sec,  de  trop  tranché,  et  d'en  adoucir  en 
(jnelque  sorte  les  contours  par  im  murmure  doux  et  indélini. 

Dans  ce  murmure,  si  onduleux,  si  vague,  on  a  déjà  reconnu 
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lii  x'iiliniic  iiiiiiciiic .  (,'[  |('  me  disjiis  (iii  il  |iouiT.iit  hicii  s'\  rcii- 
roiilrcr  nussi  un  ;iiili'('  pdiiil  suHis.'iiiitiH'iit  drlfi'iDUK'  ([ui  ('(|i]ivaii- 
(li'.'iil  i\  la  iKMnièinc  iiiincuro.  La  (jucstion  sur  larjudlc  je  méditais 
serait  alors  j'i'solue. 

11  me  fallait  r(>counr  à  de?  expériences  acoustiques,  et,  pour 
Mi'aider  dans  mes  recherches,  je  n'avais  qu'un  piano  droit,  datant 
de  i83'i.  qui.  par  suite  de  la  siccité  des  matéi'iaux  dont  il  est 
composé,  a  fini  par  acquérir  une  sonorité  extrême.  Cette  circons- 
tance me  fut  favorable,  et  je  n'aurais  pu  faire  un  meilleur  choix. 
L'air  est  mis  plus  facilement  en  mouvement  par  les  vibrations 
procédant  d'une  corde  pincée  ou  heurtée,  que  par  celles  qui  pro- 
viennent du  choc  d'un  diapason,  ou  de  Finsuillation  dans  un  tube 
métallique  ou  li^jneux.  Les  oscillations  de  la  corde  sont  moins  con- 
centrées, plus  indépendantes,  plus  accentuées,  et  à  la  fois  plus 
moelleuses  et  plus  douces. 

Au  milieu  des  essais  auxquels  je  me  suis  livré,  j'ai  fait  les  re- 
marques suivantes. 

Si  un  son  générateur  est  trop  grave  ou  trop  aigu,  ses  harmo- 
niques cessent  d'être  appréciables:  il  ne  s'ensuit  pas.  toutefois,  que 
les  sons  movens  soient  ceux  qui  se  prêtent  le  plus  à  leur  dévelop- 
pement. 

Dans  la  résonnance  d'un  son,  il  y  a  toujours  un  harmonique 
plus  retentissant  que  les  autres.  Pour  les  sons  nmvens,  le  la  du 
diapason  normal,  par  exemple,  cet  harmonique  sera  celui  qui  est 
le  plus  rapproché  du  générateur  dans  l'ordre  de  production,  soit 
l'octave.  Au  fur  et  à  mesure  que  l'on  descendra  vers  le  grave  , 
l'harmonique  perceptible  se  portera  vers  l'aigu;  ce  sera  d'abord  la 
quinte,  puis  la  tierce  majeure,  etc.  etc.  Il  variera  cependant  d'après 
le  degré  de  force  donné  au  son  fréuératenr.  Pour  que  l'expérience 
se  fasse  avec  régularité,  il  convient  donc  que  les  sons  générateurs 
n'aient  pas  plus  d'intensité  les  uns  que  les  autres. 

Etant  bien  jjénélré  de  ces  faits,  j'ai  touché,  d'abord,  Yut  mé- 
diaire  du  clavier:  puis,  par  voie  descendante,  le  sol,  à  l'intervalle 
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do  (|iiuile;  ensuite  Viil,  ù  riiilervalle  de  quinte  du  *<>/,  et  aijisi  en 
conlinuant  vers  le  grave  de  quarte  en  quinte.  Les  liarmoniques  (jue 
j'ai  distingués  an  milieu  des  autres  sont  indiqués,  dans  le  tableau 
ci-aj)rès ,  avec  les  intervalles  consonnants  ou  dissonants  qu'ils 
forment  avec  les  sons  générateurs;  les  cinq  premiers,  et  il  n'en 
pouvait  être  autrement,  sont  d'accord  avec  les  faits  acoustiques 
admis  jusqu'à  présent;  le  sixième  fut  la  seconde  ou  neuvième  mi- 
neure, dont  j'avais  eu  l'intuition. 

N"  66. 

TABLEAU 

DES  HARMONIQUES  LES  PLUS  PERCEPTIBLES 

DANS  UÎSE  SÉRIE  DE  SONS  GÉNÉRATEURS 
SE  SDCCÉDANT.    DE  QDARTE  EN  QCINTE  .    PAR  \0\E  DESCENDANTE. 


AIGU. 

SONS 

f;K^EnATEl•Rs 

, 

k 

l" 

.  médiairo. 

u' 

ut. 

2' 

xoL 

.9' 

ut. 

t 

.?' 

sol. 

GR> 

VE. 

HAIIMOMOIIES   PEnCEI'TrRLES. 

!/f ,  toni(]ue  de  in  2'  ocliive. 

ré,  qiiinlc  de  la  3'  oclnve. 

«71,  tierce  majeure  de  la  3*oclave. 

fa .  seplième  mineure  de  la  3*  ocUvo. 

nol,  quinte  de  la  /i' octave. 

lo  n,  seconde  mineure  de  la  5'  orl^ave. 


OnAVE. 

n 


Y 
Air.i; 


N"  67.  TRADUCTION  DE  CE  TADLEAU  E\  NOTES  MUSICALES. 

S'  a         h'  a         3'  3         7'  3  b'  U 


Harmoniques 

domiiiiiiit 

dans  la  résonnanrc. 


Sons  généraleiirs. 


$ 


JOL 


CSP 


g 


XE 


Q 


XE 
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Cii'tl('  seconde  iiiiiuMirc  de  l;i  ciinjuièinc  octave .  ou  neuvième 
initicme  de  la  (Hinlnèuie.  je  (ji'claïc  ([uc  je  l'cnlends  et  rjuc  je  l'ai 
lail  entendre  à  de  nombreux  amis.  Peut-être  n'en  soulèvera-t-elle 
pas  moins  contre  moi  les  physiciens,  qui  m'opposeront  les  e\])(''- 
riences  faites  sur  le  monocorde  et  sur  les  remarquables  instru- 
ments d'acoustique  construits  et  en  partie  inventés  ou  perfec- 
tionnés par  l'habile  et  savant  ingénieur  M.  Kœnig.  Ils  me  signale- 
ront encore  les  travaux  du  célèbre  professeur  Helmholtz,  travaux 
que  je  regrette  de  ne  pas  connaître.  Resterai-je  interdit  en  face 
d'objections  aussi  solennelles?  Nullement.  Le  raisonnement,  même 
appuyé  de  données  expérimentales,  n'aura  jamais  sur  moi  autant 
d'autorité  que  la  sensation.  Je  perçois;  donc  cela  est. 

A  la  vérité,  les  deux  harmoniques  dissonants  peuvent  n'être 
pas  d'une  justesse  rigoureuse,  mais,  s'ils  subissent  une  légère 
dépression,  c'est  que  leur  résonnance  est  en  grande  partie  com- 
battue par  celle  bien  plus  puissante  des  harmoniques  conson- 
nants,  dont  notre  ouïe  est  plus  directement  affectée;  c'est  qu'ils  se 
produisent  à  des  intervalles  très-éloignés  de  leurs  générateurs; 
c'est,  avant  toute  chose,  que,  le  son  n'étant  qu'un  effet  obtenu 
par  un  instrument  sorti  d'une  main  humaine,  il  doit  être  nécessai- 
rement imparfait. 

Lorsque  Sauveur  \  Estève  ^  et  autres,  dans  le  siècle  dernier,  se 
livraient  à  l'étude  du  monocorde  et  des  harmoniques,  les  instru- 
ments dont  ils  se  servaient  avaient  moins  de  sonorité  que  ceux 
qu'on  fait  à  présent;  et,  pour  eux,  la  septième  mineure  devait,  je 
n'en  doute  pas,  être  plus  basse  que  pour  nous,  aujourd'hui.  Le 
fa^,  que  fait  résonner  le  2"  sol  sur  mon  vieux  piano,  approche 
tellement  de  la  justesse  que  j'ai  vu  des  musiciens  très-exercés,  très- 
délicats,  l'admettre  sans  la  moindre  hésitation  comme  juste.  La 
dépression  du  son  est  en  tous  cas  si  minime ,  qu'elle  est  loin  d'at- 

'   Sauveur,  Mémoires  de  rAca/lémie  des  sciences.  Paris,  l 'joo-i  7 1  3. 
-   Esiève,  Nouvelle  découverte  du  principe  de  Vhartnnnie.  Paris,  Huarl  et  Morean  fils, 
1701. 
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Iciiidre  iiii  tleiiii  coiiiiua.  (jcIIc  du  hi  "^  est  plus  sensible,  mais  ne 
l'est  pas  assez  j)our  ne  ])as  bien  ])réciser  le  degré  qui  lui  est  dévolu. 
Il  con\icnl  d'ailleurs  de  remarquer  que  la  corde  qui  l'engendre  n'a 
ni  une  longueur  ni  une  grosseur  qui  soient  en  rapport  avec  sa 
fonction  résonnante,  comparativement  à  celles  des  sons  généra- 
teurs supérieurs.  Ce  défaut,  dans  les  pianos  droits  surtout,  a  pour 
cause  le  besoin  qu'ont  les  facteurs  d'en  réduire  l'-élendue. 

Je  m'étais  donc  décidé  à  faire  faire  un  instrument  ad  hoc,  formé 
d'une  table  d'harmonie  garnie  de  sept  cordes,  dont  les  dimensions 
en  longueur  et  diamètre  eussent  été  proportionnées  au  nombre 
des  degrés  chromatiques  que  comprennent  les  intervalles  aux- 
quels se  forme  l'harmonique  le  plus  distinct  dans  la  résonnance 
des  sons  générateurs.  Je  chiffre  ces  degrés  dans  l'exemple  démons- 
tratif suivant.  Le  mode  de  numération  que  j'adopte  n'est-il  pas 
plus  rationnel  que  celui  qu'ont  suivi  jusqu'à  présent  les  harmo- 
nistes et  même  les  physiciens  qui,  dans  la  supputation  des  inter- 
valles, ne  font  aucune  différence  entre  les  tons  et  les  demi-tons? 

N-  fi8.  EXEMPLE  DÉMONSTRATIF. 

Nombres  des  degrés  chromatiques  à  partir  du  son  générateur 
12  ig  28  3'i  hZ  .'jq 

i  :  i  ;  :  b-e^ 


Harmoniques 
principaux. 
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znc 
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•Son  générateur.      O  /' 

\  / 


Nombres  des  degrés  chromatiques  intermédiaires. 


Si  les  harmoniques  d'un  son  générateur  sont  simultanés,  chacun 
de  ces  harmoniques  devient,  à  son  tour  générateur,  et  donne 
naissance  à  de  nouvelles  séries  d'harmoniques  secondaires.    On 
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coiiroil  riinmciisc  coiifiision  (jui  ri'siille  de  l'éiiicrgcnce  iiiimc'diate 
(le  l.iiil  de  sons  de  loiile  nniiirc,  d  rim|)UiPsanco  de  nos  facul- 
lés  aiiricidaires,  (|iii  ne  nous  ])ernif'l  d'en  distinguer  que  quelques 
parties  aliijuotc».  Ce  n'élail  donc  que  par  des  moyens  artificiels, 
c'esl-à-dire  en  coinbinant  les  causes  productrices  d'après  les  efïels 
(pi  \\  V  avait  lieu  d'observer,  que  je  pouvais  arriver  à  la  connais- 
sance positive,  indiscutable  des  principaux  barmoniques,  tant  dis- 
sonants que  consonnants,  qui  se  détacbent  plus  nettement  dans  la 
re^sonnance.  Telle  était  Vidée  qui  m'inspirait  dans  l'instrument  que 
j'avais  en  vue.  Malbeureusement  aucun  des  fabricants  les  plus 
connus  d'instruments  de  précision  n'a  voulu  se  cbarger  de  l'établir. 
M,  Kœnig,  lui-même,  s'est  vu  obligé  de  m'avouer  que,  s'il  pou- 
vait bien  en  calculer  les  proportions,  il  lui  serait  impossible  de  se 
conformer  exactement  aux  calculs  dans  l'exécution.  Il  fallut  en 
prendre  mon  parti. 

Les  savants  considèrent  le  monocorde  comme  devant  être,  dans 
ses  divisions  relatives,  la  contre-partie  de  la  résonnance  natu- 
relle. Par  la  comparaison  des  sections  nodales  qui  se  déterminent 
aisément  dans  la  corde  vibrante,  ils  ont  été  amenés  à  reconnaître 
que,  pendant  que  le  son  générateur  sol^  fait  une  vibration,  le 
sol^  en  fait  deux,  le  ré^  trois,  le  si^  cinq,  leyâ^  sept  environ, 
le  re'^  douze.  En  poursuivant  la  progression,  le  lah^  doit  en  faire 
dix-sept,  cmnron  comme  pour  ley^^.  Voilà  des  à  peu  près  pour 
les  deux  barmoniques  dissonants  ,  et  je  me  demande  si  des  à  peu 
près  analogues  n'existeraient  pas  aussi  dans  les  rapports  des  vi- 
brations des  barmoniques  consonnants.  Pourquoi  vouloir  que  la 
production  de  ces  barmoniques  réponde  scrupuleusement  à  des 
nombres  non  fractionnés,  lorsque  la  série  de  nos  cbiffres  ne  trouve 
aucune  application  régulière  dans  la  marcbe  des  phénomènes  na- 
turels? N'y  aurait- il  pas  des  différences  infinitésimales  dans  les 
combinaisons  vibratoires  des  sons  consonnants  qui  échapperaient 
à  l'expérience  comme  à  notre  perception,  et  qui  mettraient  les 
cbiffres  en  désaccord  avec  elles?  Ces  différences  ne  se  répartiraient- 
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elles  pas  entre  tous  les  liarinoniques  aussi  l)icii  dissoiuints  ([ue 
consonnanls ,  de  manière  à  régulariser  leur  progression  ascen- 
dante? De  quelque  côté  que  nous  dirigions  notre  intelligence,  elle 
rencontrera  des  abîmes  qu'elle  ne  pourra  jamais  franchir.  11  doit 
en  être  des  harmoniques  comme  des  proportions  numériques  du 
système  des  pythagoriciens,  sur  lesquelles  on  n'a  jamais  pu  s'en- 
tendre, et  c'est  pour  cela  que  d'Alembert,  Charles,  de  Prony  et 
autres  savants  ont  dit  tt  qu'il  était  possible  que  des  faits  inconnus 
jusqu'ici  renversassent  l'édifice  des  calculs  qu'on  a  crus  exacts,  et 
que  la  théorie  des  véritables  rapports  des  intervalles  musicaux  était 
peut-être  encore  à  faire '.?5 

En  nous  reportant  à  l'exemple  précèdent,  n"  68,  nous  voyons 
que  les  harmoniques  perceptibles,  à  partir  du  ré,  quinte  du  son 
générateur,  s'établissent  alternativement  à  la  distance  de  neuf  et 
de  six  demi-tons.  Tout  porte  à  croire  que  la  série  ascendante  de 
ces  intervalles  se  poursuit  périodiquement  vers  l'aigu  dans  la  ré- 
sonnance  naturelle,  et  qu'elle  n'a  d'autre  limite  que  l'extinction 
du  son.  Si,  par  la  suppression  des  octaves,  nous  rapprochons  du 
générateur  les  harmoniques  consonnants  et  dissonants,  de  ma- 
nière à  en  composer  une  agrégation  de  tierces,  nous  obtiendrons 
l'accord  de  neuvième  mineure,  dit  (Je  dominante ,  et  nous  pourrons 
lui  adjoindre  toutes  les  tierces  mineures  supérieures^  qu'il  nous 

'  Félis,  La  mutique  mise  à  la  portée  de  tout  le  monde.  Paris,  Brandiis  et  C",  1867, 
p.  i3i.  —  Je  n'ai  pas  recherché  tontes  les  origines  de  celte  observation.  Je  ne  citerai 
que  d'Alembert:  rLe  rapport  de  Toclaxe  1  à  2,  celui  de  la  quinte  s  à  3,  celui  de  la 
«tierce  majeure  /i  à  5,  etc.  ne  sout  peut-èlre  pas,  dit-il,  les  vrais  rapports  de  la  na- 
rlure,  mais  seulement  des  rapports  approchés,  et  tels  que  Texpérience  les  a  pu  faire 
<T connaître.  Car  rexpérience  ne  donne-t-elle  jamais  autre  chose  que  des  à  peu  prèsîv 
Il  ajoute  plus  loin  :  rSi  les  rapports  de  Poclave,  de  la  quinte  et  de  la  tierce  majeure  ne 
Tsont  pas  exactement  tels  que  nous  les  avons  supposés,  du  moins  aucune  expérience  ne 
«rpeut  prouver  qu'ils  ne  le  sont  pas.»  —  Elemeuls  de  musique  théorique  et  pratique,  sui- 
vant les  principe»  de  M.  Hameau.  Lyon,  J.  M.  Bruyset,  176a.  Discours  préliminaire, 

p.   XXV    et  XXXI. 

'  Dans  la  progression  ascendante  de  ces  tierces  mineures,  plusieurs  devront  être 
notées  comme  secondes  augmentées;  mais  j'opère  ici  sur  le  lompéramenl  qui  allrihueà 
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pliiira.  s;ms  (jiic  rdlcl  luiriiKiiiKjiie  (|ni  iiii  csl  propre  cjti-ouve  la 
moiiulrc  ;ill('i'iiti()ii  dans  sou  élal  conslilnlif. 

Maiiilcnant  procédons  coiiiiiK'  nous  l'avons  fait  pour  la  forma- 
tion de  la  tonalité  liarnioniquc  et  de  la  gamme  majeure.  Ajoutons 
les  deux  harmoniques  dissonants  aux  accords  fondamentaux  d'ul, 
de  sol  et  de  fa,  pour  les  convertir  en  accords  de  neuvième  mi- 
neure (exemple  A  ci-après,  n"  6()):  transposons  les  octaves  afin  de 
renfermer  les  sons  dans  l'étendue  d'une  seule  octave  (exemple  B); 
disposons  enfin  toutes  les  notes  par  degrés  conjoints  (exen)ple  C), 
et  nous  aurons  la  gamine  des  douze  sons  chroniatiques,  dans  la- 
quelle les  trois  sons  générateurs  sont  doublés. 


N°  69.  EXEMPLES  DEMONSTRATIFS. 


ACCOFIiS  DE  .NEIVIEUI  Ml>ECflE  : 


A.  i)  l'état  foiidameutal. 


M 


w 


^ 


^ 


lî.    avec  renversement  dus  octaves. 


''a  l'Oit 


¥W 


C.    (iAMUE  CHROÏATlQnE. 


8". 


i^     ^ko^o^o^o    ..^obo>n^..^o-^-5-g 


Dédoubler  les  trois  sons  générateurs  équivaut  à  les  retrancher. 
La  gamme  chromatique  résulterait  donc  exclusivement  de  la  fusion 
de  leur  résonnance  respective,  en  d'autres  termes  de  la  réunion  à 
l'intervalle  de  demi-ton  de  trois  accords  de  septième  diminuée, 
qui,  ne  contenant  ni  quinte,  ni  tierce  majeure,  ne  peuvent  avoir 
aucun  effet  tonal  :  c'est  pour  cela  qu'on  doit  regarder  ces  accords 
comme  des  agrégations  de  sons  essentiellement  neutres. 


ces  deux  espèces  d'intervalles  une  é^'alité  parfaite.  Harmoniquement  on  ne  doit  faire 
aucune  distinction  entre  elles. 
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La  j)réseijte  noie  n'ayant  d'autre  objet  (|ue  de  mettre  en  évi- 
dence la  formation  de  la  gamme  chromatique  au  movcn  de  l'ad- 
jonction des  harmoniques  dissonants  aux  harmoniques  conson- 
nanls  dus  trois  sons  génërateurs  de  la  tonalité  majeure,  j'arrêterai 
ici  les  considérations  auxquelles  donne  matière  l'étude  de  la  réson- 
nance  naturelle. 


^()T^:  m. 

\ii  Miji'l  (II'  hi  liil'Tiiiii  f  mr'loc]i(|ii('. 

Un  direcleur  de  ihcùlre,  dans  une  ville  d'Italie,  ayant  be.soin 
d'un  baryton  pour  con)pléter  sa  troupe,  admit  à  concourir  deuv 
artistes  f[ui  jouissaient  d'une  {rpande  renommée.  Tous  deux  pos- 
sédaient une  voiv  vibrante  et  svmpatbique,  une  mélliode  irré- 
[)rocliable,  enfin  un  talent  de  premier  ordre  :  aussi  plusieurs  mu- 
siciens et  amateurs  furent  invités  à  assistera  leurcombat  mélodique. 
Celui  qui  se  fit  entendre  le  premier  fut.  ap[)laudi,  on  le  lélicita 
sur  la  pureté  et  la  régularité  de  son  chant;  mais,  tout  en  étant 
émerveillé  de  la  justesse  de  ses  intonations,  l'auditoire  était  resté 
froid.  En  écoutant  l'autre,  au  contraire,  dont  la  voix  était  loin 
de  paraître  aussi  bien  assise,  on  fut  profondément  ému  et  trans- 
porté. Q\ie\  était  le  motif  de  ce  contraste?  C'est  que  l'un  attaquait 
constamment  la  note,  quelle  qu'elle  fût,  dans  son  point  médiaire, 
avec  une  précision  des  plus  rigoureuses,  et  que  l'autre  savait  user 
à  propos,  et  avec  autant  de  goût  que  d'babileté,  de  la  flexibilité 
des  sons  qui,  dans  notre  musique,  sont  assimilables  aux  notes 
mobiles  des  Grecs. 

Je  ne  saurais  le  proclamer  trop  haut,  la  toK'rance  mélodique 
est  la  véritable  source  de  l'expression  musicale.  Sans  elle,  un  air 
exécuté  avec  la  [)lus  rare  perfection  pourra  plaire  à  notre  oreille, 
mais  il  n'excitera  pas  en  nous  ces  sensations  nerveuses  qui  ont  un 
charme  si  électrisant.  La  même  mélodie,  jouée  sur  un  violon- 
celle ou  sur  un  piano,  ne  nous  impressionnera  jamais  au  mémo 
degré. 

Ce  serait  une  grande  erreur  de  croire  que  la  tolérance  mélo- 
die jue  ne  s'exerce  que  sur  des  sons  chromatiques.  Elle  peut  s'ap- 
pliquer également  aux  sons  diatoniques  et   même  à  ceux  qui  se 
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succèdenl  par  degrés  disjoints,  lorsqu'ils  servenl  d'intermédiaires 
à  des  sons  de  repos.  Raisonnons  sur  des  exemples  : 


N«  70.    KXEMPLE  DEMONSTRATIF. 
n  h  r  d 


rfii'firrirrir 


En  réalisant  avec  votre  voix  cette  simple  phrase  mélodique, 
vous  entonnerez  le  ré"  un  peu  plus  haut,  parce  que  votre  idée 
est  de  monter  sur  le  mi,  et  le  ré'  un  peu  plus  bas,  parce  que 
vous  savez  que  vous  allez  descendre  sur  Viit.  Par  les  mêmes  rai- 
sons, vous  baisserez  faiblement  leyà^  que  vous  devez  résoudre  sur 
le  mi,  et  vous  hausserez  d'autant  le  «j''  pour  remonter  sur  Vut 
plus  aisément. 

La  note  tonale  peut  elle-même  subir  des  variations  analogues. 


N«  71.  EXEMPLE  DEM0NSTR.\T1K. 
h  c 


te 


é^ 


ë^ 


-e^ 


En  "  et  en  %  Xut  descend  sur  le  si,  et  vous  le  ferez  légèrement 
plus  bas;  en  *,  il  monte  sur  le  ré,  et  vous  le  ferez  plus  haut.  En  ^ , 
vous  l'aborderez  dans  son  médium  avec  la  plus  grande  justesse, 
puisqu'il  forme  le  repos  final. 

Les  exemples  ci-après  sont  relatifs  aux  successions  par  degrés 
disjoints. 


N»  72.  EXEMPLES  DEMONSTRATIFS. 


«  1/ 


^ 


#f^^^#f^ 


Non:  m.  tm^ 

Dans  CCS  siifcessions.  vous  dcnincrcz  jx'ul-ctre  la  valeur  d'un 
coMiina  en  plus  au  ////"  cl  au  sol",  et  en  moins  aux  mêmes  noies  * 
cl  '' .  allcndu  cjuc,  dans  le  j)rcmier  cas,  vous  allez  à  l'ai^m ,  cl, 
dans  le  second,  au  (jrave. 

Sans  doule  ces  dinérenccs  d'inlonalion  seront  presque  insen- 
sibles, el  il  se  j)ourrail  qnc,  ni  vous  (|ni  les  exécuterez,  ni  ceux 
qui  vous  enlendronl,  vous  ne  vous  en  aperçussiez  pas;  mais  elles 
ne  s'en  produisent  pas  moins  :  elles  sont  l'eiïet  inévitable  de  l'in- 
tention que  vous  avez  en  poursuivant  votre  pbrase  mélodique. 

Il  en  est  de  notre  organe  vocal,  quand  il  exprime  une  série  de 
sons  ascendante  ou  descendante,  comme  de  nos  membres,  lorsque 
nous  leur  imprimons  des  mouvements  divers  dans  le  cercle  de 
leur  action.  Supposons  que  nous  voulions  sauter  deux  intervalles 
égaux;  la  jiensée  seule  de  faire  un  saut  après  un  autre  nous  en- 
traînera à  allonger  quelque  peu  le  premier,  pour  avoir  moins  de 
difficulté  à  franchir  le  second.  Si,  au  contraire,  nous  ne  songeons 
qu'à  faire  un  seul  saut,  pour  retourner  ensuite  à  l'endroit  d'où 
nous  nous  serons  élancés,  nous  n'arriverons  qu'un  peu  en  deçà 
du  point  déterminé  dans  notre  esprit,  afin  de  revenir  plus  facile- 
ment en  arrière.  Si,  en  définitive,  nous  avons  en  vue  de  ne  plus 
bouger  après  avoir  sauté,  nous  tomberons,  aussi  juste  qu'il  nous 
sera  possible,  à  la  place  que  nous  nous  serons  d'avance  proposé 
d'atteindre 

Les  variations  dans  les  sons  qu'émet  la  voix,  guidée  par  le  sens 
de  la  pbrase  musicale  qu'elle  veut  parcourir,  sont  analogues  aux 
mouvements  du  corps  soumis  à  la  volonté  qui  les  dirige;  elles  sont 
dans  l'ordre  de  notre  nature,  cette  admirable  combinaison  de 
matière  et  d'intelligence  dont  nous  serons  éternellement  impuis- 
sants à  découvrir  les  ressorts  secrets. 


NOTE  IV. 

Les  iioUilions  miisicalos,  cinns  Ions  les  temps,  ont  été  combinées  au  point  de  vue  mélo- 
dique; riinrmonie  n'y  a  pris  aucune  pari  :  de  là  les  difTicnltés  qirojipost  à  son  appli- 
ralinn  la  notation  moderne. 

Tli.  Msard  a  dit  :  «Les  anciennes  notations  musicales  de  l'Eu- 
«  rope  sont,  pour  la  science,  un  inijK'nc'frable  mystère:  moins  heu- 
r reuses  que  les  hiéroglyphes,  elles  n'ont  pas  encore  leur  Cham- 
"pollion'.n  M.  Fétis  les  signale  comme  un  «objet  d'effroi  pour 
r.  tous  ceux  qui  ont  essayé  de  se  livrer  à  leur  étude  ^.rt  Un  grand 
nombre  de  savants  ont  exprimé  le  même  sentiment;  quelques-uns 
ont  publié  de  longues  dissertations  sur  cette  question  épineuse  de 
l'art  et  l'ont  plus  ou  moins  éclaircie  :  je  nommerai  particulièrement 
M.  E.  de  Coussemaker,  celui  dont  les  constantes  recherches  ont  le 
plus  contribué  à  dissiper  les  ténèbres  qui  l'obscurcissaient  depuis 
longtemps.  J'emprunterai  quelques  détails  à  ses  deux  principaux 
ouvrages^,  dans  le  rapide  ex]»osé  que  je  vais  faire  de  l'histoire  des 
notations. 

A  l'exemple  des  Grecs,  les  Romains  se  sont  servis  de  lettres  al- 
phabétiques pour  noter  les  sons  musicaux.  Vers  le  v*  siècle,  oij  le 
diagramme  du  ])lain-chant  ne  s'étendait  pas  au  delà  de  quatorze 
sons,  les  sept  notes  graves  furent  représentées  par  les  sept  pre- 
mières lettres  majuscules  de  l'alphabet,  et  les  sept  notes  aiguës 
par  les  mêmes  lettres  minuscules.  On  nomme  généralement  cette 
notation  grégorienne. 

'  Tii.  Nisard,  Eludes  sur  les  auciruitcs  uolulwiis  de  V Europe.  Revue  arcliéologiuiie, 
5'  année.  Paris,  A.  Leleux,  i^i8,  p.  701. 

-  Revue  de  la  tiiunique  religieuse,  c/(7s.vi'y((c  et  piijinlnire .  fondée  par  F.  Daiijou.  l'aris. 
année  i  8i.^  ,  t.  1 ,  p.  278. 

^  Ilistûire  de  l'Iuirinouie  on  nmyen  «Vf,  par  E.  de  Cousseuiukcr.  Paris,  \  .  Dididii, 
I  8Ô2.  —  L'an  hariiiouique  nu.T Ml'  ef  Mil' sièeles,  parle  même,  I^nris,  A.  Durand,  1  805. 
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\'  73.  NOTATION  GRÉGORIENNE. 
A       B        C        D        E        F        G  n        b        c        d        r        J        II 

TRADCCTIO  EN  NOTES  MUSICALES. 


^'••..     c     w     °     -     °     '^ 


¥ 


w    ^     •■  \y  ,.     o    t> 


Sur  ce  diagramme  se  posaient  les  huit  tons  de  saint  Grégoire, 
dont  le  deuxième  (plagal)  était  le  plus  bas  et  le  septième  (au- 
tlienle)  le  plus  haut.  D'après  son  système,  le  h  aigu  était  inutile, 
mais  il  dut  être  employé  dans  la  musique  profane.  Cette  note 
complétait  le  système  immuable  des  Grecs  avec  la  conjonctive,  le 
«  r,  dont  l'emploi  était  toujours  facultatif.  On  l'écrivait  en  dou- 
blant la  lettre  a  minuscule,  et  il  en  était  de  même  pour  les  autres 
notes,  dont  on  formait  une  troisième  gamme. 

Au  vi'  ou  vil'  siècle,  un  autre  système  de  notation  prévalut.  Il 
consistait  en  signes  de  différentes  formes,  tels  que  points,  virgules, 
accents,  petits  traits  dans  diverses  directions,  crochets,  etc.  qu'on 
liait  souvent  les  uns  avec  les  autres.  Un  assemblage  de  ces  signes 
s'appelait  neume.  De  là  vint  le  nom  de  neumatiquc  qu'on  donna  à 
cette  notation. 

Les  signes  se  plaçaient  au-dessus  du  texte;  on  les  disposait  à 
diverses  hauteurs,  suivant  la  gravité  ou  l'acuité  des  sons  qu'ils 
exprimaient.  Ce  mode  de  notation  présentait  beaucoup  d'incerti- 
tude dans  la  fixation  des  intervalles,  et  on  ne  tarda  pas  à  les  sé- 
parer par  une  ligne  horizontale  qui  fut  destinée  à  une  noie  spé- 
ciale. On  faisait  précéder  cette  ligne  d'un  C,  d'un  F,  d'un  D  ou 
d'un  G,  c'est-à-dire  d'une  des  quatre  lettres  par  lesquelles,  dans 
la  notation  précédente,  étaient  désignés  Yut,  \efa,  le  ré  et  le  sol. 
Ces  quatre  notes  pouvaient  ainsi  être  attribuées  à  la  ligne  trans- 
versale. Telle  fut  l'origine  de  nos  clefs  et  de  la  portée. 

Une  seconde  ligne  fut  bientôt  accolée  à  la  première,  et  les  deux 
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lijjiics  se  li'iiraicnl  iivec  des  coulciirs  (lillV-icnlcs.  Oui  d'Arezzo  enfin 
iiilrodnisil  eiilro  elles  deux  nutrcs  lijjnes.  La  |»()rlée  se  composa 
par  là  do  quatre  lignes;  la  nn(|uièmc  ne  fui  ajoulde  que  ])Oslé- 
neuriMuenl.  Quant  au\  qualifications  des  six  ])remières  noies  de 
la  gamme,  qui  remontent  à  cette  époque  et  qui,  à  présent,  sont 
encore  d'usajje,  tous  les  musiciens  savent  comment  elles  ont  été 
inventées,  lis  savent  en  outre  que  la  syllabe  si  ne  fut  admise, 
pour  signifier  le  septième  degré  de  notre  gamme  moderne,  que 
lorsque  le  système  des  muances  par  liexacordes,  dont  je  n'ai  pas  à 
parler  ici,  fut  complètement  abandonné. 

L'accroissement  des  lignes  borizontales  pour  former  la  portée, 
et  l'adjonction  à  l'une  d'elles  d'une  lettre  qui  déterminait  le  degré 
du  diagramme  auquel  appartenait  la  note,  qu'on  lui  afîectait, 
étaient  autant  de  perfectionnements  dans  la  notation  neumatique, 
notation  qui  seule  fut  pratiquée  du  viii"  au  xii^  siècle.  Toute  équi- 
voque disparaissait;  les  intervalles  étaient  fixés  par  les  lignes;  les 
signes  se  posaient,  soit  sur  les  lignes  elles-mêmes,  soit  dans  les 
espaces  intermédiaires.  Il  en  résulta  que  la  multiplicité  des  signes 
devint  inutile  pour  la  musique  religieuse  comme  pour  la  musique 
profane  qui,  alors,  avait  beaucoup  d'analogie  avec  le  plain-cbant, 
et  le  nombre  en  fut  diminué.  Ces  combinaisons  nous  paraissent 
d'une  simplicité  extrême,  et  pourtant  il  a  fallu  bien  des  siècles 
pour  qu'elles  fussent  adoptées. 

Si  nous  ne  nous  en  rapportons  qu'aux  documents  et  aux  ou- 
vrages du  temps  qui  ont  pu  être  conservés,  le  mesure  n'était  pas 
obligatoire  dans  le  chanl.  Mais  la  plupart  de  ces  documents  et  de 
ces  ouvrages  sont  dus  à  des  moines  ou  à  des  tbéologiens  qui  n'a- 
vaient en  vue  que  le  cbant  d'église,  dont  la  mesure  avait  été  bannie 
par  saint  Grégoire,  Le  rhythme  toutefois  est  tellement  un  be- 
soin de  la  nature  bumaine,  qu'il  n'a  pu  être  tout  à  fait  négligé 
dans  la  musique  mondaine.  Malbeureusement  cette  musique  n'a 
pas  eu  ses  interprètes,  ou,  s'ils  ont  existé,  leurs  écrits  ne  nous 
sont  pas  parvenus.  Ce  sont  là  les  motifs  qui  ont  pu  faire  croire  que 
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la  mesure  n'avait  été  rétablie  dans  le  chant  qu'au  nioniont  où 
une  troisième  espèce  de  notation  fit  renoncer  à  la  notation  neu- 
matique. 

Dans  cette  notation,  on  changea  les  anciens  signes  en  points 
carres  ou  en  losange,  auxquels  on  pouvait  ajouter  une  queue.  A 
l'aide  de  ces  points  carrés  et  en  losange,  avec  ou  sans  queue,  et 
de  leurs  différentes  dispositions,  on  déterminait  la  valeur  de  du- 
rée de  chaque  note,  et  la  mesure  se  marquait  par  une  petite  barre 
perpendiculaire  sur  la  portée.  Celte  nouvelle  notation  reçut  plu- 
sieurs qualifications  :  celle  de  proportionnelle,  parce  qu'elle  indi- 
quait la  durée  respective  des  sons;  celle  de  mesurée,  quand  on  la 
soumettait  à  la  mesure;  celle  àefgurce,  à  cause  de  ses  signes  qu'on 
nommait ^g'ure*^  et,  ultérieurement,  celle  de  carrée,  par  opposi- 
tion à  la  notation  ronde  qui  lui  succéda.  Je  ne  m'étendrai  pas  da- 
vantage sur  cette  partie  de  l'histoire  des  notations,  et  je  renverrai 
le  lecteur  qui  voudra  les  mieux  connaître  aux  curieux  ouvrages 
des  savants  que  j'ai  cités  en  commençant  cette  note. 

La  notation  mesurée  ne  s'est  généralisée  que  depuis  le  xii""  siècle  ; 
mais,  à  l'époque  oij  l'harmonie  fit  sa  première  apparition  sous  le 
nom  de  contrepoint,  elle  ne  suffit  plus  aux  combinaisons  étranges 
et  bizarres  auxquelles  l'esprit  fantasque  des  musiciens  voulait  as- 
sujettir l'art  et  ses  développements.  Cette  notation  fut  enfin  rem- 
placée, vers  le  xvi*  siècle,  par  la  notation  ronde  qui,  en  s'amélio- 
rant  graduellement,  devint  ce  qu'elle  est  de  nos  jours. 

En  exposant  ce  résumé,  si  succinct  qu'il  soit,  des  anciennes 
notations,  j'ai  eu  pour  but  d'arriver  à  une  considération  générale 
qui,  corroborée  par  les  faits  que  j'ai  rappelés  et  par  les  explica- 
tions qui  vont  suivre,  acquiert  une  importance  qu'on  ne  saurait 
contester. 

Dans  toutes  les  phases  qu'a  parcourues  la  notation  musicale, 
même  en  nous  reportant  au  temps  de  la  Grèce,  le  principe  mélo- 
dique a  constamment  présidé  à  ses  transformations  successives. 
L'histoire  en  fait  foi.  Une  échelle  tonale,  quelle  qu'elle  fût,  était 
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sciili'  iK'Ccss.'iirc,  cl.  |»(»ni-  rdlilciiii-,  il  n'a  jamais  f;illn  jiliis  de.  scu[ 
sons,  qui,  avec  radjoiKiion  lYuwc  noio  à  lilre  d'octave,  soil  df  la 
note  la  plus  aiguë,  soil  de  la  noie  la  j)lus  {jravc,  ont,  à  loules  les 
('j)O(jues,  compose  un  SNslème,  une  octave,  un  trope,  un  ton,  un 
mode,  une  gamme,  dénominations  diverses  qui  furent  appliquées, 
Tune  après  l'autre,  au  diagramme  octacordal. 

L'idée  de  faire  entendre  à  la  fois  plusieurs  sons  difTérenls  ne  de- 
vait éclore  (pie  beaucoup  plus  tard;  c'était  une  innovation  des  plus 
graves  dont  les  éléments  ne  pouvaient  se  manifester  d'un  seul  coup, 
et  ces  éléments  n'étaient  pas  de  nature  à  se  coordonner  facile- 
ment avec  ceux  auxquels  la  mélodie  doit  son  charme  et  sa  dou- 
ceur. Nous  en  avons  la  preuve  dans  la  diaphonie,  qui ,  au  viii''  siècle, 
fut  un  premier  pas  fait  dans  le  domaine  de  l'harmonie. 

La  diaphonie,  qu'on  nommait  aussi  orgniium,  était  un  chant 
composé  de  deux  sons  dissemblables  et  simultanés,  qui  étaient  in- 
variablement placés  aux  intervalles  d'octave,  de  quinte  ou  de 
quarte.  Le  prestige  et  la  majesté  des  chants  à  l'octave,  de  même 
qu'à  l'unisson,  ont,  dans  tous  les  temps,  été  reconnus;  les  Grecs 
n'employaient  pas  d'autre  intervalle  dans  leurs  chœurs.  Mais  des 
successions  continues  de  quintes  et  de  quartes  auraient  été  pour 
eux,  et  seraient  pour  nous  aujourd'hui,  une  véritable  cacophonie  : 
cependant  elles  étaient  goûtées.  On  était  bien  à  cette  époque  dans 
l'enfance  de  l'art  harmonique, 

-  Après  la  diaphonie  vint  le  dédiant,  qui  était  un  progrès.  Le  dé- 
chant fut  d'abord  un  double  chant  comme  la  diaphonie,  mais  les 
notes  des  deux  parties  ne  devaient  pas  suivre  la  même  marche. 
«Ce  qui  distinguait  surtout  le  déchant,  c'est  que  le  déchant  était 
«un  contrepoint  mesuré,  tandis  que  la  diaphonie  était  un  contre- 
«  point  simple  de  note  contre  note  non  soumis  à  la  mesure  ^  »  Le 
déchant  pouvait  être  non-seulement  double,  mais  triple  et  qua- 
druple: ce  qu'on  entendait  néanmoins  par  accord  n'était  jamais 

'   E.  de  Coussemaker,  Hisloire  de  Vhnrniotur  au  moyri}  ('qfe,  p.  87. 
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(ju'un  intervalle  de  deux  sons.  L'art  enfin  ne  consistait  pas  à  dis- 
poser les  sons  liarmoniquemenl:  il  se  r(^duisait  à  ajuster  des  points 
contre  d'autres  points  sur  les  portées,  d'après  les  règles  pratiques 
qu'on  avait  établies.  On  ne  s'inquiétait  même  pas  de  leur  sens  mé- 
lodique, qu'on  ne  connaissait  que  par  l'exécution.  Il  en  est  de 
même  encore  à  présent  dans  les  études  qu'on  fait  du  contre- 
point. C'est  un  hasard  quand  on  réussit  à  obtenir  un  ensemble 
harmonieux,  et  la  composition  peut  être  parfaitement  régulière, 
n'avoir  pas  de  fautes,  comme  on  dit  en  langage  d'école,  tout 
en  ayant  l'effet  le  plus  désagréable  à  l'oreille.  Dans  ce  cercle 
d'idées,  les  musiciens,  dont  le  nombre  s'était  notablement  aug- 
menté, employaient  tous  les  efforts  de  leur  imagination  à  inven- 
ter de  nouvelles  combinaisons  de  points;  c'était  une  joute  entre 
eux  à  qui  formerait  les  plus  compliquées,  celles  qui  offriraient  le 
plus  de  difficultés.  Parmi  ces  combinaisons,  nous  citerons,  entre 
autres,  le  canon  et  l'imitation,  qui,  sous  leurs  différentes  formes, 
ont  été  maintenus  dans  la  science  moderne.  «L'esprit  de  calcul, 
ndit  M.  Félis,  avait  usurpé  la  place  des  inspirations  du  génie '.n 
Les  compositions  musicales,  en  définitive,  étaient  devenues  de  vé- 
ritables énigmes  qu'on  se  proposait  réciproquement,  et  on  se 
faisait  un  honneur  de  résoudre  ces  énigmes,  toujours  avec  des 
points  contre  des  points. 

Tel  était  l'état  de  l'art  à  la  fin  du  w''  siècle,  disons  mieux,  tel 
était  le  désordre  dans  lequel  l'art  était  tombé.  Mais  c'est  de  ce 
désordre  même,  parvenu  à  son  plus  haut  degré,  que  devaient 
jaillir  les  premiers  principes  de  la  tonalité  harmonique,  des  ac- 
cords parfaits  et  des  modes  majeur  et  mineur.  Rendons  grâces 
à  Palestrina,  qui,  abandonnant  toutes  les  subtilités  des  contre- 
pointistes,  a  compris  les  beautés  d'une  harmonie  régulière.  Ren- 
dons grâces  aussi  à  Monteverde,  à  qui  nous  devons  l'introduction 
des   dissonances   naturelles   dans  les  accords,   et,   dès   lors,    les 

'    F.  J.  Félis,   lîlof^rnplne  univcvxpllc  dpx  viiixiciciiii ,  I.  I ,  p.  ccii. 
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iiu)\('i)s  les  j)lus  jtmssjiiils  de  iiiodiilalioii.  Ce  lui  iil()rs(]iie  le  drame 
lyrique  se  présenta  sur  la  scène  tl)éàlrale  avec  son  corlé{|e  harmo- 
nique. La  niusi(]ue  était  désoirnais  consacrer'  à  rexpression  de  Ions 
les  sentiments,  de  toutes  les  j)assions. 

Ainsi,  deux  mille  ans  s'étaient  écoulés,  depuis  Périclfs.  sans 
qu'aucune  a[[régation  de  sons,  méritant  le  nom  d'accord,  ait 
été  introduite  dans  la  musique,  el,  pendant  ces  deux  mille  ans, 
YéritcmoK  du  triton  a  continué  d'être  une  loi  inébranlable  dans  les 
chants  religieux  de  ménie  que  dans  les  chants  profanes.  La  raison 
en  est  patente  :  les  musiciens  n'étaient  dirigés  que  par  le  principe 
mélodique.  Aujourd'hui  plusieurs  maîtres  veulent  considérer  le 
triton  comme  la  pierre  d'assise  de  la  tonalité  harmonique:  à  mon 
avis,  ils  se  trompent  grandement,  car  il  n'en  est  et  n'en  peut  être 
qu'une  conséquence.  Si  le  triton  ne  blesse  pas  nos  oreilles  au- 
tant que  celles  des  anciens,  c'est  que  nous  avons  le  soin  de  lui 
adjoindre  d'autres  sons  qui  en  atténuent  la  dureté.  Mélodique- 
menl,  quand  cet  intervalle  n'est  pas  soutenu  par  des  accords,  il 
doit  être  proscrit,  et  j'ai  peine  à  comprendre  comment  un  pro- 
fesseur peut  avoir  la  barbarie  de  faire  chanter  à  son  élève,  sans 
l'accompagner,  des  vocalises  sur  la  gamme  majeure. 

Durant  cette  longue  période  de  siècles,  la  tablature  des  sons 
musicaux,  dans  le  genre  diatonique,  n'a  pas  cessé  d'être  conforme 
aux  touches  blanches  de  notre  clavier.  Pour  distinguer  le  si,  la 
seule  note  altérable  du  diagramme,  suivant  son  intonation  à  l'in- 
tervalle de  quarte  augmentée  ou  de  quarte  juste  du  fa  inférieur, 
on  s'était  servi  d'une  lettre  diversement  figurée.  Saint  Grégoire, 
pour  le  premier  cas,  avait  adopté  le  s  carré,  d'où  dérive  le  mot 
bécarre,  et,  pour  le  second,  le  b  rond  ou  mou,  u  où  vient  le  mot 
héiiiol.  Lorsque  la  notation  mesurée  fut  seule  usitée,  l'obligation 
d'éviter  le  triton  n'en  était  pas  moins  impérieuse,  et  l'on  em- 
prunta à  l'ancienne  notation  le  s  et  le  p,  qui.  placés  devant  le 
point  du  si,  eurent  les  mêmes  attributions  que  celles  qu'ils  avaient 
précédemment   comme  lettres  musicales.  La   forme    du    bécarre 
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éprouva  cepciHlaiil  une  léijè're  modification  (ju'on  ne  saurail  ex- 
pliquer que  par  la  négligence  de  la  main;  on  descendit  le  Irait 
qui  complétait  son  carré  et  on  le  figura,  dès  celte  époque,  tel 
qu'il  est  aujourd'hui  (s). 

Jusque-là  on  n'avait  détruit  le  triton  qu'en  altérant  sa  note 
supérieure,  mais  le  besoin  de  l'éviter  par  l'altération  de  sa  note 
grave  se  fit  bientôt  sentir.  Or  comme ,  en  réalité,  le  bécarre 
arrivant  après  un  si  h  était  un  signe  d'augmentation,  on  se  décida 
à  l'appliquer  auyà  naturel.  Le  bécarre  servit  donc  aussi  bien  à  Je- 
hémoliser  le  si  h  qu'à  diéser  le  fa.  D'anciens  manuscrits  constatent 
ce  double  emploi.  Il  fallut  à  la  fin  un  nouveau  signe  pour  annuler 
i'cfî'et  du  bécarre  lorsqu'il  haussait  une  note  d'un  demi-ton,  et, 
au  lieu  d'en  prendre  un  nouveau,  on  se  contenta,  quand  on  l'acco- 
lait à  une  note  naturelle,  d'allonger  ses  branches  dans  tous  les 
sens.  11  fut  par  là  transformé  en  notre  dièse  actuel  {<),  et  ce  fut 
le  nom  qu'on  lui  donna.  L'ancien  bécarre  fut  réservé  pour  sup- 
primer, quand  il  v  avait  lieu,  et  le  bémol  et  le  dièse. 

Cet  historique  des  trois  signes  accidentels  prouve  bien  que  leur 
invention,  comme  celle  des  signes  de  notation,  n'a  eu  que  la  mé- 
lodie pour  objet,  et  que  l'harmonie  y  est  restée  étrangère.  L'em- 
ploi du  bémol  et  du  dièse  appliqués  au  si  et  iiufa  sont  néanmoins 
un  indice  de  l'instinct  musical  qui  se  portait  vers  la  modulation 
régulière.  Avec  le  premier  se  forment  la  gamme  de  fa,  et  avec  le 
second  la  gamme  de  sol,  les  deux  tonalités  majeures  qui  ont  le 
plus  d'affinité  avec  la  tonalité  à'ut  intermédiaire.  C'étaient  en  effet 
celles  qui  devaient,  les  premières,  venir  à  l'esprit  des  musiciens, 
puisque,  n'exigeant  qu'une  seule  altération,  elles  sont  les  moins 
compliquées.  Mais  l'idée  harmonique  n'avait  aucune  part  dans  ces 
tentatives  primitives  de  modulation.  Pendant  vingt  siècles,  la 
tonalité  a  donc  été  constamment  mélodique,  et  c'est  pour  cela 
qu'elle  a  été  à  la  merci  de  variations  successives  dans  la  disposi- 
tion des  sept  sons  qui  la  composent,  selon  le  degré  du  diagramme 
qu'on  lui  affectait. 
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L'IiiiniidiiK'  |M>va  ^('.s  ni ciiiiAics  l);is('s  Mil"  la  iiolalioii.  Iclli' 
(|n"r!l('  .s('lail  jH'rlccliciiiiH'c  dans  riiih'-rrl  absolu  du  cliaiil.  cl  clic 
accentail  les  dicscs  cl  les  Ix-uidls  avec  1  luflcMon  «iscciuiaiilc  ou 
desccudaiilc  (|uc  lliahiludc  leur  avait  allrihucc.  On  clail  loin  de 
se  douter  (\vs  embarras  (ju'occasionncrait  un  jour  Tabsence  d'une 
nidication  sj)éciale  et  uniforme  j)our  chacune  des  cinq  notes  lais- 
sées en  dehors  de  la  gamme  naturelle. 

Les  premiers  accords  composés  de  trois  sons  dont  on  fil  usage 
durent  être  ceux  qui  appartiennent  aux  sept  degrés  de  la  gamme  : 
l'accoj'd  parfait  majeur,  l'accord  parfait  mineur  et  l'accord  de 
(juinte  diminuée.  Les  renversements  de  ces  accords  étaient  autant 
d'accords  difTérents,  et,  quand  la  septième  mineure  de  domi- 
nante fit  son  apparition,  sa  résolution  sur  l'accord  de  la  tonique 
devint  l'expression  la  plus  directe  du  sens  tonal,  dans  les  deux 
modes  majeur  et  mineur  dont  la  distinction  avait  élé  faite.  Peu 
à  peu  les  maîtres,  à  l'aide  de  nouvelles  altérations,  imaginèrent 
d'autres  accords  dissonants,  qu'ils  soumettaient  ou  non  à  la  pré- 
paration en  ne  consultant  que  leur  oreille.  Parmi  les  résolu- 
lions  diverses  qu'ils  appliquaient  à  ces  accords,  il  s'en  trouvait 
dont  l'écriture  devenait  impossible  sans  déroger  aux  règles  qui 
voulaient  qu'une  note  diésée  montât  et  qu'une  note  bémolisée  des- 
cendît, et,  par  égard  pour  la  notation,  on  eut  l'idée  de  ce  que 
nous  entendons  aujourd'hui  par  enharmonie ,  mot  dont  le  sens  n'a 
aucune  analogie  avec  ce  qu'il  signifiait  du  temps  des  Grecs. 

L'enharmonie  est  la  démonstration  la  plus  claire  du  défaut  de 
notre  notation,  puisqu'elle  autorise  à  écrire  et  à  qualifier  de  deux 
manières  un  seul  et  même  son,  un  seul  et  même  intervalle.  11  est 
vrai  que  les  dièses  ou  les  bémols  placés  devant  les  notes  rendent 
plus  facile  la  lecture  de  la  musique,  mais,  et  personne  n'osera 
le  nier,  ces  deux  signes  accidentels  sont  la  source  des  difiTicultés 
qu'ont  rencontrées  les  harmonistes  pour  préciser  la  formation 
et  le  classement  des  accords  dissonants  dont  le  nombre  s'est 
si  considérablement  augmenté.  De  là  les  contradictions  que  pré- 

if.. 
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sentent  leurs  truites  sur  cette  question  si  controversée,  dans  laquelle 
chacun  d'eux  veut  maintenir  son  opinion  personnelle.  Nous  pou- 
vons en  dire  autant  des  résolutions  de  ces  accords,  f[u'on  appelle 
si  improprement  cxccpUonnelJes.  La  science  harmonique  doit  tout 
expliquer  au  moven  des  rapports  acoustiques  qui  s'établissent  entre 
les  sons.  Lorsqu'une  agrégation  de  sons  ou  une  résolution  de 
sons  simultanés  est  impraticable,  il  y  a  une  cause,  et  il  y  en  a 
une  également  quand  elle  est  admissible.  Ces  causes,  il  convient 
de  les  approfondir,  de  les  mettre  en  lumière,  et  tel  doit  être  le 
but  que  tout  musicien  sérieux  doit  poursuivre  pour  arriver  à 
placer  l'harmonie  au  niveau  des  autres  sciences. 

«Sous  le  nom  àliarmoim,  dit  ^L  de  Coussemaker,  on  désigne 
tiles  lois  qui  régissent  les  successions  des  accords  et  le  système  de 
«leur  classification  ^w  De  quel  principe  fait-on  procéder  ces  lois? 
Serait-ce  des  traditions?  Mais,  dans  les  sciences,  les  traditions  se 
transforment  incessamment  avec  l'expérience  et  l'observation. 

D'après  le  système  que  je  désirerais  voir  adopter,  la  science  de 
l'harmonie  consisterait  dans  la  connaissance  des  lois  physiques  qui 
déterminent  :  i°  la  formation  et  la  classification  des  accords;  q''  les 
successions  ou  résolutions  de  ces  accords;  3"  la  constitution  de  la 
tonalité  harmonique. 

Pour  élever  un  édifice,  il  faut  d'abord  savoir  quels  sont  les  ma- 
tériaux qui  peuvent  entrer  dans  sa  construction;  on  doit  ensuite 
en  examiner  la  nature,  et  étudier  les  diverses  formes  qu'on  peut 
leur  donner.  Sans  ces  conditions  préalables,  on  ne  serait  pas  en 
mesure  de  faire  un  choix  intelligent  de  ceux  dont  l'ajustement 
offrira  aux  yeux  l'ensemble  le  plus  agréable  et  le  plus  harmonieux. 

Dans  la  musique  harmonique,  les  matériaux  sont  les  accords: 
l'édifice  est  la  tonalité,  à  laquelle  la  mélodie  vient  ajouter  ses 
couleurs  lumineuses  et  dès  lors  vacillantes.  Mais  la  tonalité  a  la 
faculté  de  se  transporter  sur  tous  les  degrés  sonores:  elle  a  ce 

'   E.  de  Coussemaker,  L'arl  hmiuouiqur  aux  m'  ri  un'  siirhs ,  p.  pa. 
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iluiibK'  ii^ut'cl  (jiiL'  lions  Ir.Kluisoiis  unr  inodi.*  luajeur  et  mode  mi- 
iK'ui-;  elle  j)eiil  aussi  se  l'usioiincr  avec  d'autres  tonalités  plus  ou 
uioius  relatives,  ou  inêinc  se  borner  à  leur  emprunter  passarjère- 
jiieut  (juelques-uns  de  leurs  acnords.  Ces  accords,  elle  ne  se  les  ap- 
proprie ([u'en  modifiant  leurs  successions  ou  résolutions  tonales. 
De  là  cette  quantité  infinie  d'exceptions  auxquelles  je  faisais  allu- 
sion tout  à  riieure.  et  qui  a  fait  dire  : 

rt  L'harmonie  n'est  pas,  jjroprement  dit .  une  science,  maisplulôt 
«un  recueil  de  procédés  tirés  de  la  praticjue  des  grands  composi- 
«  leurs,  et  qui  n'ont  pas  encore  été  compris  dans  une  formule, 
f<  dans  une  loi  générale.  La  preuve  la  plus  évidente  que  la  loi  de 
«riiarmonie  est  encore  à  clierclier,  c'est  la  multitude  d'exceptions 
«que  l'on  est  obligé  d'accoler  à  cliaque  règle,  exceptions  qui  finis- 
rtsent  quelquefois  par  èlre  appliquées  plus  souvent  que  la  règle 
"  elle-même  ^  " 

Quel  est  le  musicien  consciencieux  qui  ne  serait  pas  pénétré  de 
ces  vérités? 

Grâce  à  Rameau,  le  principe  de  l'harmonie  n'est  plus  un  mys- 
tère. Ce  principe,  toutefois,  est  resté  presque  à  l'état  de  lettre 
morte,  parce  qu'on  a  continué  à  confondre  les  règles  si  élastiques 
de  la  mélodie  avec  les  lois  inflexibles  de  l'harmonie. 

Aujourd'hui  qu'on  ne  s'en  tient  plus,  dans  les  compositions  mu- 
sicales, à  de  simples  modulations  relatives  dans  les  tonalités  d'wL 
de  sol,  defo,  etc.  et  que  l'on  met  successivement  à  contribution 
les  douze  tonalités  majeures  et  les  douze  tonalités  mineures  par 
des  rapports  directs  ou  indirects,  consonnants  ou  dissonants,  coni- 
jnent  pourrait-on  soutenir  que  tous  les  sons  du  diagramme  ne 
doivent  pas  être  fixés  à  des  intervalles  égaux? 

Le  tempérament,  je  le  répète,  est  la  seule  base  logique  de 
l'harmonie;  et,  maintenant  que  cette  admirable  science  a  mis  au 
grand  jour  toutes  les  richesses,  tous  les  trésors  qu'elle  a  si  long- 

'    Eiic;ir]vjirflie  du  iix'  iitrlr.  Paris,  3i ,  nie  .Isicob,  i  8.')  i,  I.  Xlll,  p.  880. 
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k'inps  dissjtiuilés  à  noire  perception,  le  Icuips  est  venu  de  renoncer 
à  ces  prétendues  rèjjles  j)rati(jues  qui.  jusqu'à  présent,  ont  en- 
travé l'exposé  rationnel  des  principes  théoriques  sur  lesquels  elle 
est  fondée.  Cessons  donc  d'admettre  des  tons  majeurs  et  mineurs, 
des  demi-tons  diatoniques  et  chromatiques.  Attribuons  aux  sons 
et  aux  intenalles  enharmoniques  une  valeur  équipollente  dans 
la  fornjation  des  accords;  confondons  ceux  de. ces  intervalles 
que  la  notation  nous  oblige  à  distinguer  les  uns  des  autres, 
tels  que  les  tierces  mineures  et  les  secondes  augmentées,  les  sep- 
tièmes mineures  et  les  sixtes  augmentées,  etc.  C'est  en  détruisant 
les  influences  ascendante  ou  descendante  àes  dièses  et  des  bémols, 
qu'on  peut  doter  l'harmonie  d'un  système  régulier. 

La  résonnance  naturelle  nous  a  appris  que  tout  accord,  con- 
sonnant  ou  dissonant,  se  constitue  par  des  séries  de  tierces  super- 
posées; suivons  cette  marche.  Par  la  conjonction  de  deux  tierces 
à  l'état  de  majorité  ou  de  minorité,  nous  obtiendrons  les  quatre 
accords  de  quinte  qu'on  doit  considérer  comme  fondamentaux  : 
l'accord  parfait  majeur,  l'accord  parfait  mineur,  l'accord  de  quinte 
diminuée  et  l'accord  de  quinte  augmentée.  (Voir  l'exemple  n°  76, 
p.  2  53.)  De  ces  accords,  les  trois  premiers  seuls  appartiennent 
à  la  tonalité  majeure;  ils  ne  se  trouvent  tous  les  quatre  que  dans 
la  tonalité  mineure,  où  ils  sont  disposés  par  intervalles  de  tierces 
à  ])arlir  de  la  tonique. 

N"  'h.  FOKMATIO.N  SÉRIELLE  DES  QUATRE  ACCORDS  DE  QUINTE  FO.ND.\ME>TAU\, 

(UODE  MirsEor.) 
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Accords  :  piufail  mineur,  de  quinte  aug"%  parfait  majeur,  de  quinte  dim". 

l^rcnons  ensuite  deux  des  accords  de  quinte,  réunissons- les 
avec  deux  notes  communes,  et  nous  aui"ons  sept  espèces  d'ac- 
cords de  .septième  qui,  de  même  que  les  (jualre  accords  de  (|uinte. 
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se  |M»>riil  iillci  ii.ilivcmciil  (le  licrcc  en  licice  Mic  les  dcrjrt.'s  du 
iiumIc  iiiiiu'iii'.  (l'Un  de  nos  deux  iiiodi.'s  (jui  ;i  \v  [ir'iviléjjc  exclusif 
de  n'ni('nii(.'r  Ions  les  accords,  l;inl  coiisoiiii;ii)ls  (|ne  dissonants. 
(  \  oir  ri'\('iii|ilc  n°  yG.p.  'jf)").) 

^ons  clicrclicnons  vu  v;un  une  anire  coinl)inaison  ])Our  foriDcr 
des  accords  de  Irois  ou  de  ([ualre  sons  à  l'inlervalle  de  tierce. 

On  pourrait  yller  jusqu'à  composer  dix  accords  de  neuvième 
par  la  fusion  de  deux  accords  de  septième,  et  ces  dix  accords  se 
rencontrent  é[jalenienl  dans  le  mode  mineur  avec  sensible  ou  sous- 
diatonicpié. 

Quant  aux  altérations  que  l'art  a  fini  par  introduire  dans  les  di- 
vers accords  de  cette  classification ,  ce  seraient  là  de  véritables  excep- 
tions. Encore  pourrait-on  les  expliquer,  comme  les  relards,  elc. 

Telle  devrait  être  la  première  section  de  la  science  harmo- 
nique; la  seconde  concernerait  la  connaissance  des  successions  ou 
résolutions  que  chaque  accord  est  susceptible  de  recevoir. 

Dans  les  émanations  harmoniques  du  son  générateur,  nous  dis- 
tinguons d'abord  l'accord  parfait  majeur,  l'accord  de  septième  mi- 
neure, dit  de  dominante,  et  l'accord  de  neuvième  mineure;  puis. 
|)ar  la  suppression  du  générateur,  l'accord  de  septième  diminuée, 
et,  en  retranchant  encore  la  neuvième,  l'accord  de  quinte  dimi- 
nuée. Ces  cinq  accords,  en  raison  de  leur  origine,  doivent  être 
admis  à  litre  d'accords  naturels,  et  ce  sont  les  seuls  qui  aient  la 
faculté  d'être  suivis  de  tous  les  accords  parfaits  majeurs,  à  l'état 
fondamental  ou  de  renversement,  qui  se  posent  sur  les  degrés  de 
la  gamme  chromatique.  Ces  successions  ou  résolutions  seront  sans 
doute  difficiles  à  appliquer  à  l'accord  de  neuvième  mineure,  mais 
elles  sont  possibles;  donc  le  principe  posé  n'est  pas  faussé. 

Les  successions  ou  résolutions  qui  sont  praticables  avec  d'autres 
accords  sont  plus  ou  moins  limitées.  Elles  dépendent  des  ten- 
dances appellatives  qui  existent,  dans  des  proportions  différentes, 
entre  chacun  des  sons  dont  un  accord  est  composé  et  ceux  de  l'ac- 
cord (pi'on  lui  fait  succéder. 
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Ces  ajj|jellalioiis  nous  sont  révélées  par  les  harmoniques  con- 
soiinanls  du  son  générateur,  et  portent  nécessairement  sur  des 
notes  de  repos.  Elles  s'établissent  aux  intervalles  de  quinte  et  de 
tierce  majeure  à  l'aijj^u  et  au  grave,  et  même  à  l'unisson,  qui  est 
le  renversement  de  l'octave.  Leur  clTel  est  réciproque,  on  le  com- 
prend aisément,  car,  s'il  y  a  une  affinité  entre  un  son  générateur 
et  ses  deux  harmoniques  consonnanls,  il  y  a  aussi  une  affinité 
qui  s'exerce,  dans  un  sens  inverse,  de  ces  deux  harmoniques  à 
leur  générateur. 

C'est  par  l'analyse  de  ces  diverses  appellations  harmoniques, 
dont  les  unes  s'accorderont,  et  dont  les  autres  se  combattront 
dans  les  successions  de  deux  accords  donnés,  que  nous  pourrons 
nous  rendre  compte,  non-seulement  de  la  douceur  ou  delà  dureté 
de  ces  successions,  mais  de  la  douceur  ou  de  la  dureté  des  accords 
eux-mêmes  à  leur  état  constitutif.  Elles  nous  enseigneront  en 
outre  pourquoi  l'accord  parfait  mineur  est  notamment  moins  ma- 
niable que  l'accord  parfait  majeur. 

Des  exemples  démonstratifs  seraient  indispensables  pour  déve- 
lopper celte  partie  théorique  de  la  science  de  l'harmonie,  qui  a 
pour  base  les  rapports  acoustiques  des  sons;  la  dimension  de  cette 
note  ne  me  permet  pas  d'y  recourir.  Une  question  d'ailleurs  en 
amène  une  autre  ou  fait  naître  une  objection  à  laquelle  il  fau- 
drait répondre,  et  mon  but  n'est  ici  que  de  présenter  un  aperçu 
de  la  théorie  qui,  aujourd'hui,  captive  mon  attention. 

La  troisième  section  de  la  science  harmonique  traiterait  enfin 
des  bases  constitutives  des  tonalités  majeure  et  mineure,  et  de 
l'introduction  dans  ces  tonalités  de  l'élément  mélodique  qui,  uni 
à  l'élément  harmonique,  complète  l'édifice  commun,  en  le  revê- 
tant de  ses  formes  souples  et  gracieuses. 

L'harmonie  et  la  mélodie  sont  deux  sœurs  nées  sous  la  même 
étoile,  douées  des  mêmes  instincts,  enchaînées  par  les  liens  les 
j)lus  étroits,  cl  destinées  à  ne  jamais  se  séparer  sans  perdre  de 
leur  force  ou  de  leur  charme.  Elles  se  prêtent  un  mutuel  appui; 
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(iiiaiid  l'iiiit.'  .'-e  siKiifio  .  se  (n'iit  dans  l'oinhro.  c'est  poiii-  faire 
briller  l'autre  à  ses  dépens,  jiis(jii'à  ce  ([n'd  lui  a[)j)arlieniie.  à 
smi  tour,  de  reparaître  dans  un  nouvel  écdal.  Mais  si  l'une  ou 
l'aulre  s'eflace  foni])léten)ent,  les  sensations  que  j)rovoquenl  en 
nous  leur  action  simult^mée  et  reniacement  sv>nj)atlii(|ue  de  leur> 
niouveinents  respectifs  cessent  d'avoir  leur  plénitude. 

L'alliance  fraternelle  de  la  mélodie  et  de  l'Iiannonie  n'est  autre 
(pic  celle  de  l'art  et  de  la  science,  et  toutes  deux  doivent  se  faire 
(les  concessions.  Si  la  mélodie  s'assujettit  à  la  rigueur  des  principes 
harmoniques,  l'harmonie  se  soumet  à  la  tolérance  mélodique  des 
sons,  dans  la  mesure  que  comporte  la  régularité  de  ses  accords. 

Dans  cette  troisième  section,  la  science  ne  s'opposera  donc  plus 
à  l'inflexion  ascendante  ou  descendante  du  dièse  et  du  bémol, 
j)ourvu  qu'ils  n'affectent  pas  les  sons  de  repos.  Elle  permettra 
même  que  cette  inflexion  s'étende  au  delà  du  demi-coinma  ordi- 
naire, et,  par  là,  elle  s'emparera  de  toutes  les  ressources  qui 
sont  l'apanage  de  la  mélodie.  C'est  grâce  à  cette  association  de 
l'art  et  de  la  science  que  le  génie  se  livrant  à  ses  inspirations 
mélodiques,  mais  contenu  et  toujours  guidé  par  les  règles  de 
l'harmonie,  s'élèvera  à  la  hauteur  des  plus  belles  conceptions,  et 
que  nous  pourrons  dire  avec  Halévy  : 

r- L'harmonie  est  la  lumière  des  sons;  elle  les  pénètre  et  les 
«anime;  elle  les  enlace  et  les  féconde;  elle  ordonne  que  des  sons 
K différents  réunis  en  faisceau,  suivant  les  lois  qu'elle  a  dictées, 
«vivent  d'une  vie  commune,  frappent  d'une  seule  étincelle  l'oreille 
«et  l'intelligence,  et  ne  forment  plus  qu'un  seul  rayon  et  qu'une 
«seule  flamme  '.  - 

'  F.  Hali.'vy,  Souvenirs  et  j/ortrnils:  éludas  sur  les  leaux-arU.  Paris,  Micliel  Lévv 
frères,  1861,  p.  283. 


A 


NOTE   V. 

Di'.s  il itH'liorii lions  à  inlrtuliiiiv  ilnn?  Ii'  iDodc  de  (Iiiiriri-  k-s  accords. 

Il  V  a  cent  ans  environ,  J.  J.  Rousseau  écrivait  ces  lifjnes  : 

r  La  coïiiposilion  des  chiffres  est  venue  du  temps  e(  du  liasard 
R])iulôt  que  d'une  élude  réfléchie,  et  il  n'est  pas  étonnant  qu'il  s'y 
rt  rencontre  des  fautes  et  des  contradictions '.  75  11  aurait  dû  ajouter 
que  ces  chiffres  donnaient  lieu  à  de  nombreuses  équivoques. 

Depuis  lors,  le  cUiJfmge  des  accords  n'a  éprouvé  aucun  change- 
ment: lei!  mêmes  fautes,  les  mêmes  contradictions  et  les  mêmes 
équivoques  existent,  et  les  professeurs,  (]u'une  habitude  prolongée 
a  f;?miliarisés  avec  toutes  les  irrégularités  de  nos  chiffres,  semblent 
ne  plus  se  douter  des  difficultés  qu'elles  offrent  à  l'esprit  de  leurs 
élèves. 

Ce  qu'il  faudrait,  cl  c'est  là  le  but  réel  des  chiffres,  ce  serait 
qu'ils  représentassent  rigoureusement  les  divers  intervalles  qui 
entrent  dans  la  formation  des  accords,  et  que  chaque  intervalle  ou 
chaque  accord  fût  chiffré  de  manière  à  ne  pas  être  confondu  avec 
un  autre. 

Or,  dans  l'enseignement  moderne,  on  emploie  plusieurs  formes 
pour  chiffrer  le  même  accord.  Je  ne  citerai  que  l'accord  parfait 
majeur  qui,  suivant  l'armure  de  la  clé,  peut  être  exprimé  au  moins 
par  dix  figures  différentes.  Et  cependant  il  s'agit  ici  de  l'accord  par 
excellence,  de  celui  qui  est  le  fondement  de  l'harmonie  et  de  la 
tonalité.  D'un  autre  côté,  on  se  sert  souvent  d'un  seul  et  même 
chiffre  pour  des  accords  de  diverses  esj)èces,  et  il  en  résulte  des 
indécisions. 

Devrons-nous  donc  respecter  à  jamais  la  vieille  routine  de  nos 

'   J.  J.  trousseau.  DicLlunnalre  (k  utusique.  l'aiis,  Lcfùvre,  i8i().  l.  I,  p.  1/17. 
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cliillres  aux  dépens  de  la  raison  et  du  progrès?  Où  en  seraient 
toutes  les  sciences,  qui  ont  pris  un  si  grand  essor,  si  nous  eussions 
regardé  comme  sacrées  et  inviolables  les  théories  que  nous  ont 
léguées  nos  devanciers?  Une  modification  bien  simple,  presque 
insignifiante,  suffirait  toutefois  pour  faire  disparaître  les  défauts 
de  notre  mode  de  cbiiïrer,  et,  dût  mon  initiative  être  blâmée,  je 
proposerai  un  moyen  dont  l'application  me  semble  bien  facile. 

Pénétré  des  inconvénients  qu'introduisent  dans  la  science  har- 
monique les  dièses,  les  bémols  et  les  bécarres,  étant  entendu 
qu'on  admette  leur  inflexion  mélodique,  ma  première  pensée  a 
été  de  les  supprimer  des  chiffres.  Nous  avons  la  croix  -h  placée 
à  côté  du  chiffre,  et  la  barre  diagonale/  à  travers  le  chiffre,  pour 
indiquer  la  diminution  ou  l'augmentation  chromatique  des  inter- 
valles. Ces  signes  sont  excellents,  et  il  n'y  a  aucun  motif  pour  leur 
substituer  un  :;,  un  b  ou  un  ?  ,  ainsi  qu'on  le  fait  souvent.  Le  i?, 
le  p  et  le  ?  sont  encore  usités  dans  le  chiffrage  des  accords  par- 
faits à  l'étal  fondamental  et  de  renversement,  pour  déterminer, 
suivant  le  cas,  la  majorité  ou  la  minorité  de  leur  tierce  ou  de 
leur  sixte.  Mais  j'ai  reconnu  qu'on  pouvait  s'en  débarrasser,  en 
décidant  que  l'absence  de  tout  signe  ajouté  au  chiffre  désignerait 
la  majorité  de  ces  deux  intervalles,  ([ui  seraient  toujours  repré- 
sentés par  3  et  6,  et  en  adoptant  un  signe  quelconque  pour  leur 
minorité. 

Le  signe  que  j'ai  choisi  n'est  autre  que  la  barre  diagonale,  au- 
dessus  de  laquelle  on  poserait  le  chiffre.  Cette  barre,  qui  est  un 
signe  de  diminution  quand  elle  traverse  le  chiffre,  aurait  un  effet 
presque  analogue  étant  placée  au-dessous.  La  tierce  et  la  sixte 
mineure  se  chiffreraient,  en  conséquence,  par  3,  et  6,,  et  nous 
n'aurions  plus  recours  à  ces  dièses,  à  ces  bémols  et  à  ces  bé- 
carres qui  apportent  tant  de  confusion  dans  les  chiffres  des  ac- 
cords résultant  d'une  classification  régulière. 

Ce  n'est  jias  tout  que  de  se  rendre  coupable  d'une  innovation, 
et,  je  l'avoue,  je  me  pose  ici  en  novateur,  il  faut  encore  que  celte 
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iiiiuiviilion  ail  iiii  caraclrie  de  Miuplilication  hit'ii  dt-cidé  [iftiir 
(prcllc  ail  (nu'l(]iie  cliance  d'élrc  a[>])i-ouvéc. 

Dans  co  l)iil.  on  ne  cliiiïrerait  la  tierce  et  la  sixte  que  lorsqu'il 
V  aurait  ol)li[|alion  absolue,  ainsi  du  reste  que  la  pratique  lo 
permet.  Mais  en  retranchant  les  chiiïres  de  ces  deux  intervalles, 
quand  ils  sont  compris  dans  un  accord,  il  n'en  faut  pas  moins 
dislmjjucr  leur  état  majeur  ou  mineur.  A  cet  eiïet,  au  lieu  de 
poser  la  barre  diagonale  sous  le  3  ou  le  6,  que  l'on  supprimerait, 
on  l'accolerait  au  chiiïre  principal,  qui  serait  conservé  .pour  ex- 
primer l'accord. 

Ces  explications  deviendront  plus  nettes  par  rexem[)le  dé- 
inonslralif  suivant ,  qui  concerne  les  quatre  espèces  d'accords  de 
fpiinte. 
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La  première  portée    indique  les  origines  des   accords ,    et   la 
deuxième   leur   formation    fondamentale.   Les   premiers   chiffres^ 
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(luns  celle  deiuièinc  portée,  aussi  bien  (|ue  dans  les  suivantes,  re- 
produisent les  deux  intervalles  dont  se  composent  les  accords,' el 
ceux  qui  sont  placés  à  côté,  leur  simplification,  conformément  à 
ce  qui  vient  d'être  dit. 

Ainsi  le  5  de  l'accord  parfait  majeur  n'a  pas  de  barre  :  donc  sa 
tierce  est  majeure;  le ^  de  l'accord  parfait  mineur  en  a  une  : 
donc  sa  tierce  est  mineure. 

La  tierce  est  toujours  mineure  dans  l'accord  de  quinte  di- 
minuée,  et  majeure  dans  l'accord  de  quinte  augmentée;  les 
chiffres-^  et  -+-  5,  qui  sont  employés  pour  ces  deux  accords,  ne 
laissent  rien  à  désirer. 

Dans  les  premiers  renversements  des  accords  parfaits  majeur  et 
mineur,  la  majorité  ou  la  minorité  de  la  sixte  entraîne  celle  de  la 
tierce,  et  ces  renversements  se  cbifTreront  par  J.  et  6. 

Il  en  est  autrement  pour  les  premiers  renversements  des  ac- 
cords de  quinte  diminuée  et  de  quinte  augmentée,  dans  lesquels 
les  intervalles  de  tierce  diffèrent,  quant  à  leur  élat,  des  intervalles 
de  sixte.  On  ne  peut  ici  éviter  les  doubles  cbifTrcs,  qui  se- 
ront 3  pour  le  premier,  et  l-pour  le  second. 

-  Les  deuxièmes  renversements  des  quatre  accords  <le  quinte  con- 
tiennent une  sixte  qu'il  est  superflu  de  chiffrer,  et  les  cbifî'res  réduits 
de  ces  renversements  seront  /i  pour  l'accord  parfait  majeur,  Jl  })Our 
l'accord  ^parfait  mineur,  h-  Zi  pour  l'accord  de  quinte  diminuée, 
et  Ji-  })Our  l'accord  de  quinte  augmentée. 

11  va  sans  dire  que  si  l'on  veut  relarder  une  note  dont  le  cbilfro 
aura  été  retranché,  ce  chiffre  devra  être  rétabli. 

Nous  procéderons  de  la  même  façon  pour  les  accords  dissonants 
composés  de  quatre  sons.  Dans  la  première  portée  de  l'exemple 
démonstratif  ci-après  ,  vous  avez  les  origines  de  ces  accords  qui 
proviennent  de  la  fusion  de  deux  espèces  d'accords  de  quinte  avec 
deux  notes  communes;  la  seconde  en  donne  la  série  à  l'état  fon- 
damental, et  les  trois  autres  à  l'élat  de  premier,  deuxième  et  troi- 
sième renversement. 
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Le  principe  du  chiffrage  des  accords  de  septième  est  celui-ci  : 
A  l'état  fondanienlal,  il  sufllt  de  chiffrer  l'accord  de  quinte  à  la 
basse  et  l'inlcrvalle  de  septième,  deux  de  leurs  notes  étant  com- 
munes. Les  seuls  de  ces  accords  qui  j)uissenl  être  exprimés  par  un 
chiffre  unique  sont  les  accords  naturels  de  septième  mineure  de 
dominante  et  de  septième  diminuée. 

Le  premier  renversement  des  accords  de  septième  se  forme  d'un 
accord  de  quinte  et  d'un  accord  de  si\lo  superposés  avec  deux  notes 
communes  :  il  aura  pour  chiffres  ^*. 


25f»  NOTE  V. 

Le  (leu\ième  renversement  a  pour  base  la  fusion  d'un  accord  de 
sixte  et  d'un  accord  de  sixte  et  quarte.  La  note  aiguë  de  l'accord 
de  sixte  n'a  pas  besoin  d'être  cliiiïrée,  puisqu'elle  porte  sur  la  noie 
aiguë  de  l'accord  de  sixte  et  quarte  :  ses  cbifTres  seront  g. 

Le  troisième  renversement  se  compose,  toujours  avec  deux  notes 
communes,  d'un  accord  de  sixte  et  quarte  et  d'un  accord  de  quinte, 
dont  la  note  aiguë  ne  demande  pas  à  être  cbiffrée,  puisqu'elle  se 
confond  avec  celle  de  l'accord  de  sixte  et  quarte.  On  le  chiffrera 
par  y. 

11  ne  reste  plus  qu'à  adjoindre  à  ces  chiffres  1,  r,  o,  l,  soit  la 
barre  en  dessous,  soit  la  barre  à  travers,  soit  la  croix;  et  avec  ces 
trois  signes  accessoires,  disposés  d'après  les  indications  que  j'ai 
énoncées  plus  haut,  les  sept  accords  de  septième  seront  chiffrés 
tous  d'une  manière  différente,  ainsi  que  leurs  renversements,  sans 
qu'aucun  intervalle  soit  omis,  enfin  avec  une  précision  complète; 
l'un  ne  pourra  jamais  être  pris  pour  l'autre. 

Le  même  svstème  serait  adopté  pour  le  chiffrage  des  accords 
de  neuvième,  qui  se  forment  de  deux  accords  de  septième  super- 
posés à  l'intervalle  de  tierce,  comme  les  accords  de  septième  de 
deux  accords  de  quinte. 

Je  n'ai  voulu  donner,  dans  ce  court  exposé,  que  l'idée  som- 
maire d'un  mode  de  chiffrage  qui  me  paraît  indispensable,  en  ])re- 
nant  le  tempérament  pour  base  de  l'harmonie.  Par  là  on  délivrera 
les  chiffres,  qui  sont  d'un  si  grand  intérêt  dans  l'enseignement. 
de  toutes  les  complications  qu'y  apportent  les  signes  accidentels. 
C'est  déjà  bien  assez  d'êlre  forcé  de  confondre  les  intervalles  en- 
harmoniques, si  on  veut  analyser  les  principes  de  la  science  d'après 
les  lois  acoustiques.  Nous  sommes  loin  d'ailleurs  de  renoncer  à 
l'emploi  des  dièses,  des  bémols  et  des  bécarres,  ce  serait  faire  un 
affront  à  notre  notation  moderne,  et,  plus  que  tout  nuire,  j'en- 
tends la  maintenir,  surtout  alors  que  l'élément  mélodique  est  uni  à 
l'élément  harmonique. 

En    me    ra])pelanl    néanmoins    l'exemplp    démonstratif  n"   h'^ 


(|>.  i83).  (Iiiiil  |f  nie  MHS  •■ii;;ii;;<''  i'i  i'\|)li(|ii('r  les  cliilli'cs,  |c  dois 
(lue  (uic  r.iccord  de  iiciniriiic  iiiiDciirc  •■lim(  la  r^nrodiiclioii  do 
la  rôxiniiaiicc  naliirclli'.  y  lui  adnhiie  le  chiiïre  Cj ,  sans  aucun 
Mjjno  additionnel,  de  iiK'iue  qu'au  y,  cliiiïrc  de  l'accord  de  sep- 
tième mineure  de  dominante.  D'après  ma  nouvelle  méthode  de 
cliifîrer.  le  q  de  l'accorcl  de  neuvième  majeure  devra,  ainsi  que 
le  ■y  d(>  l'accord  de  septième  majeure,  être  muni  d'une  -f-. 

J'ajoulerai  encore  que,  bien  que  j'aie  indiqué  par  un -^  l'altéra- 
tion de  la  quinte  dans  l'accord  de  neuvième  mineure  avec  quinte 
diminuée,  (jui  n'entre  pas  dans  la  classification  des  accords  régu- 
lièrement constitués,  comme  je  la  comprends,  on  pourrait,  toutes 
les  fois  qu'un  de  ces  accords  serait  altéré  dans  un  de  ses  inter- 
valles, se  servir  du  dièse  et  du  ])émol.  L'apparition  de  ces  signes 
aurait  alors  un  avantage  sur  lecpiel  je  ne  crois  pas  devoir  insister. 
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